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Presentación 


“Los artistas visuales que durante la primera mitad del siglo XX desbordaron 
el canon modernista de la producción artística y llevaron sus prácticas, 

más allá de la pintura y la escultura, hacia la inmaterialidad o hacia 

una multiplicidad de materiales nunca antes vista, formularon nuevos 
cuestionamientos para la historia del arte y disciplinas afines”, comienza 
Christian Alberto Gómez Vega su ensayo de 2015 titulado “Hacia una política 
de la documentación artística y la gestión de los archivos”. Mientras que 
Rebecca Gordon dos años antes anotaba un diagnóstico que si bien caía 

de maduro, parece haber demorado más allá de lo conveniente en ser 
individualizado como cuestión central: el artista se enfrenta a una “cacofonía 
de opciones” a la hora de seleccionar los materiales para su obra. 


En ese marco, el “Encuentro Nacional sobre registro, documentación 

y Catalogación de arte contemporáneo” llevado adelante en Buenos 

Aires en septiembre de 2017, trabajó sobre un cruce virtuoso y 

necesario de preguntas y buenas prácticas. Unas daban lugar a otras, y 
éstas inauguraban nuevos interrogantes que cada vez se respondían en 
base a situaciones puntuales, reconocibles pero iluminadas muchas veces 
con un fulgor de excentricidad. Es decir: la combinación entre la gestión 
de colecciones del siglo XX y la dinámica cambiante de una escena que 
muta sin pausa, desde sus ideas hasta su materialidad. 


Así, desfilaron por las jornadas ejemplos de registro y catalogación 

que pasaron de suponer retos a convertirse en nuevos estándares, esos 
mismos que acaso mañana ya no sean de mayor utilidad y deban ser 
reemplazados por nuevas invenciones y estrategias. A la par de la creación 
se encuentra el cuidado de esas obras y también su lectura, su incorporación 
a inventarios, su registro y la estela de datos y metadatos que dejan a su 
paso. Todo esto fue expuesto, en intensas jornadas de intercambio, a partir 
de casos concretos, del trabajo sobre el terreno, ese enorme, desafiante y 
próspero detrás de escena del arte contemporáneo. 


Marcelo Omar Panozzo 
Secretario de Patrimonio Cultural 


Si quiere ver el programa el evento: 
https://drive.google.com/file/d/1hJIITAOBnppBhAOpb9MctNIbX1qGUkZ-/view?usp=sharing 
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Mesa: 

Desafíos de coleccionar 

arte contemporáneo y su ingreso 
a colecciones institucionales 


La experiencia del archivo audiovisual del museo del cine 


Autoras: Carolina Cappa; Julieta Sepich 


Solo vemos aquello que miramos. Y mirar es un acto 
voluntario, como resultado del cual, nunca miramos 
sólo una cosa; siempre miramos la relación entre las 
cosas y nosotros mismos. 


John Berger en Mirar 


Introducción 


Uno de los objetivos de esta “experiencia” es la de des- 
tacar lo que consideramos es un núcleo dentro de las 
políticas de gestión patrimonial. 


Para hablar de gestión de colecciones es ineludible de- 
finir el alcance de la institución. Esta acción establece 
conexiones entre las misiones y funciones de la misma. 
Asimismo se cruza con las políticas culturales, ya que en este caso, hablamos de un organismo de la esfera pública. 
Para arribar con mayor nitidez a este núcleo es necesario señalar la condición tripartita de la institución: se trata de 
un museo, un archivo y una biblioteca. 


En relación al alcance, una de las primeras acciones es la de definir el estado de la cuestión del archivo audiovisual 
del Museo del Cine. 


Por un lado, nos enfrentamos ante la falta de políticas públicas en torno a la necesidad de valorar los acervos audiovi- 
suales (cinematográficos o no). Estas deficiencias devienen de la falta de recursos designados (humanos, materiales, 
edilicios, etc); una casí inexistente política de adquisición; la magra e insuficiente normativa que regula y estandariza 
procesos propios de los acervos archivísticos (teniendo en cuenta además en este caso que se trata de tipologías 
específicas que implican un plus en las prácticas de gestión documental); problemas en torno a la determinación 
de la titularidad de derechos; la dificultad de distinguir conceptos tales como obra audiovisual/ documento/ medio. 
Como consecuencia de estas deficiencias, deviene la falta del documento audiovisual como documento relevante 
(legitimado, patrimonializado) en definitiva: Público. 


Por el otro, el problema de la categoría cine. En tal sentido, el Museo agrupa no solo documentos/ obras relacionados 
con la producción industrial sino y, principalmente, aquellas manifestaciones audiovisuales no convencionales: televi- 
sión, video arte, cine familiar, experimental, obras huérfanas, científico, educativo, etc. Esta heterogeneidad discursiva 
supone, asimismo, una de orden morfológica (diversidad de soportes y formatos). 
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Problemas desde la archivística 


Se plantean entonces los siguientes problemas desde la archivística: 


1- El problema de la tradición documental: el concepto de original. 


Las tipologías audiovisuales guardan directa relación con su reproductibilidad técnica. Los diversos canales de distri- 
bución del audiovisual conllevan a una constante reproducción en formatos diversos que suelen alterar sus caracte- 
rísticas originales. En muchos casos, sólo queda una huella diluida del original, cuya trayectoria suele desconocerse 
en la mayoría de los casos. 


2- El problema del ingreso: procedencias diversas suponen modalidades de ingreso no estandarizadas e indiscriminadas. 


Los orígenes de estos archivos son múltiples y heterogéneos. Los audiovisuales pueden ingresar al Museo provenien- 
tes de productoras, canales de televisión, coleccionistas, familias, artistas, instituciones públicas o privadas, incluso 
de la basura. En muchos casos se trata de documentos que no han tenido voluntad o relevancia de producirse, sin 
concepción de perdurabilidad o legitimación - por tanto, sin documentación. El ingreso suele ser “lo que llega”, “lo 


que ha sobrevivido”, y así se constituye nuestro “original”. 


3- El problema de la valoración documental: selección y eliminación. 


En un contexto de multiplicidad de formatos y modalidades de ingreso, sumado a lo existente como huella de lo que 
existió, la valoración al momento del ingreso de colecciones suele ser compleja. ¿Se guarda todo? ¿Qué documentos 
se relacionan con la misión de la institución? Ante la inexistencia de políticas patrimoniales o instituciones afines, 
¿debemos guardar aquellos documentos que se alejan de esta misión? 


4- El problema de la reproductibilidad y obsolescencia técnica. 
El audiovisual atravesado por dispositivos y artefactos de reproducción necesarios para acceder a la obra. Las mi- 


graciones obligatorias dada la obsolescencia de los formatos y el riesgo de la pérdida de información en estos tras- 
ados. La digitalización como acción compleja que garantice la preservación de la información de los documentos. 


Ante estos problemas, ¿qué decisiones tomamos? 
Documentar 
Elaboración de la documentación, ya sea la ingresada con los archivos o producidas por la institución a posteriori. 


Diseño de instrumentos de estandarización y normalización del ingreso (actas, protocolos, normativas, acuerdos, 
titularidad de derechos). 


Procesos técnicos 


Identificación administrativa, material y técnica. Respeto a la Procedencia: identificación del o los productores. Orden 
originario: respetar y/o reconstruir el carácter seriado (de existir) conforme las funciones del productor. Elaboración 
e inscripción dentro del Cuadro de Clasificación del Archivo. Registro-inventario. 


Ordenación 


Física, relacionada con la separación de los diversos soportes y formatos a la hora del almacenamiento en las bóve- 
das; conceptual, que determinará los valores de recuperación. Localización. 


Descripción 


Confección de instrumentos y herramientas descriptivas. Índice, Catálogo, etc. 
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Acciones de conservación preventiva 


Evaluación por soporte, formato y estado de conservación. Asimismo, la puesta en valor de artefactos y dispositivos 
para la reproducción de los documentos. Porque conservar las obras es conservar sus medios de reproducción. 


Preservación y acceso 


Estrategias de migración y digitalización frente a la problemática de la 
obsolescencia de formatos y soportes. Lo analógico y lo digital (nativo 
© productos de traducciones tecnológicas). Acciones vinculadas a la irre- 
mediable pérdida de la experiencia con el original y la transformación del 
fenómeno de la expectación. 


A continuación señalaremos algunos casos emblema dentro del acervo de 
Museo. 


Las cintas A78TV 


En 2016, el Museo del Cine crea la Sección Video, destinada a almacenar video 
en soporte magnético y sus tecnologías de reproducción. Por un lado se trata 
de realizar acciones de inventario, clasificación, catalogación y digitalización 
del patrimonio audiovisual en video magnético, a la vez que poner en valor 
os aparatos de reproducción obsoletos necesarios para su reproducción. 


Entre uno de estos fondos se encontraba el fondo del montajista Juan Car- 
os Macías, proveniente del laboratorio Cinecolor. En él llegaron una serie 
de videos U-Matic y aparatos de reproducción obsoletos, los cuales, juntos, 
son ejemplo del procedimiento de postproducción de cine comercial y publicitario del período 1995-2005. Gracias a 
este proceso de inventario, Germán Monti, responsable de la Sección Video, descubrió dos videos correspondientes 
a la copia de una producción televisiva fechada por nuestros investigadores entre Julio-Noviembre de 1978. Una vez 
realizada la reparación de la reproductora U-Matic existente dentro del mismo fondo, los videos fueron reproducidos 
a la vez que digitalizados, como reaseguro de posibles deterioros inherentes al proceso de reproducción, teniendo 
en cuenta que estos materiales no habían sido reproducidos en al menos 20 años. 


En esos videos se encontró un registro audiovisual en el cual Serú Girán interpreta diversas canciones de su primer dis- 
co de estudio. Monti cuenta que cuando lo vio por primera vez pensó que los tapes serían de 1980 o 1981. Imaginó que 
a dictadura habría producido una pequeña concesión, una hendija, una pequeña apertura a la música de los jóvenes, 
una lavada de cara que habría tenido como función dar un espacio para que se exhibieran al gran público esos raros 
peinados nuevos. Pero luego los investigadores coincidieron que no podía ser una grabación posterior a 1979 ya que 
era imposible que estuvieran tocando canciones del primer disco con el segundo ya editado, y tampoco podía ser de 
1979 “por el largo de pelo de Charly García”, entre otros datos biográficos que fueron surgiendo. De a poco, las certezas: 
cuando se terminó el mundial de fútbol, Argentina 78 TV -el organismo creado para la difusión internacional de dicho 
evento, ya estando ocioso- empezó a generar producciones para otros canales como, por ejemplo, Canal 11. Su primera 
transmisión a color, destinada al mercado internacional, fue el Gran Premio de Fórmula Uno de la Argentina, año 1978. 
Pero el público argentino tendría que esperar hasta 1980 para asistir a la primera emisión a color para público masivo 
nacional. De hecho, estas cintas, nunca fueron vistas a color por el público de la época. Esta recuperación se trata no 
sólo de re-ver imágenes encerradas en cintas durante 20 años, sino y gracias al tránsito renovado de las tecnologías 
diversas de video magnético, a re-verlas de un modo en que el público de la época no las había visto. 


Link a los videos recuperados: https://www.youtube.com/watch?v=JcyyJgflogM 


El cine animado de Luis Bras 


La obra del extraordinario animador rosarino Luis Bras está siendo recuperada por el Museo del Cine para ser incluida 
en una próxima Antología del Cine de Animación Argentino. Si bien el estudio de esta recuperación ha sido abordado 
durante las Jornadas de Conservación de Arte Contemporáneo en el MNBA ocurridas unos días después de este 


Ñ 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CATALOGACION DE ARTE CONTEMPORANEO 


Encuentro de Registro y Catalogación en Proa, conta- 
mos aquí algunos breves detalles de este caso como 
ejemplo de la sección fílmico. 


Al igual que en la recuperación de las Cintas de A78TV, 
el caso del cine de Bras es el de la recuperación de 
obras imposibles de desvincular de sus medios de re- 
producción, con las ineludibles variables y modificacio- 
nes producidas desde ese “original”. Ambas obras aquí 
citadas fueron rodadas y montadas en cámara en el 
frágil formato Super 8mm. En términos de preserva- 
ción, esto representa una variedad de problemas. Por 
un lado, su pertenencia al grupo de formatos llamados 
“sub-estándar” que no han sido utilizados por la indus- Fragmentos de Danubio Azul 

tria cinematográfica sino principalmente por artistas o y El Ladrón de Colores, de Luis Bras 

familias, dada su versatilidad, facilidad de uso y bajo 

costo. Como consecuencia de esto, la imposibilidad en 

la actualidad de realizar una duplicación de un film en Super 8mm a su mismo soporte, ya que no existen ni los equi- 
pamientos ni las películas vírgenes apropiadas para ello. Considerando que un cambio de formato modifica las ca- 
racterísticas de la obra (la materialidad determina la obra y la obra se determina por su materialidad), la obra deberá 
ser indefectiblemente intervenida y por tanto modificada. La única posibilidad de recuperar este tipo de obras en la 
actualidad es recurriendo a la digitalización. Pero no será con métodos estándares, pues la recuperación de mate- 
riales no convencionales necesitará de procesos de recuperación no convencionales, artesanales, independientes, a 
contracorriente. Al igual que una película en grave estado de conservación, las películas en formato de paso reduci- 
do no pueden reproducirse en los aparatos de reproducción industriales, y de allí que la única forma de salvarlos es 
inventando un sistema. 
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Ahora bien, pareciera que cualquiera de las opciones de preservación que elijamos para estos cines, el principal e 
ineludible problema será la pérdida de materialidad del soporte original. No hay posibilidad, ni en el Super 8mm ni 
en materiales conservados en antiguos soportes como el nitrato, de vo/ver al original. Pues volver al original no sería 
sólo volver a un soporte tal como era inicialmente, sino a la experiencia con ese original. 


Conclusiones 

Para finalizar encontramos algunas confluencias entre los temas planteados en esta reflexión. 

Con la suerte de un hilo invisible, la gestión documental va ligando prácticas detrás de las cuales vamos definiendo 
enunciados eficaces para nuestras instituciones - lo que llamamos “buenas prácticas”. Los problemas con los que se 
encuentra la archivística nos insta a ampliar los planteos iniciales. En relación a esto, entendemos necesario: 

- Comprender que el contexto o los contextos de producción de la documentación/ obra son fundamentales para 


las tareas y prácticas dentro el archivo. Una función de la institución es o será entonces la de arrojar luz sobre estos 
discursos no oficiales, estos desechos, estos relatos periféricos y tenues. 


- Entender que los aspectos morfológicos de los documentos determinan aspectos discursivos y condicionan las 
lecturas de esos acervos audiovisuales. 


- Ser conscientes de la pérdida de /os atributos de la obra (el original) pero de la posible recuperación de la carga 
informacional del documento a partir de las practicas archivísticas. 


- Señalar la importancia de generar metadata para garantizar que los procesos archivísticos estén documentados 
pues todo proceso archivístico implica siempre una intervención. 


El sentido de la institución entonces se construirá desde esta confluencia de acciones y operaciones archivísticas. 
Es, en definitiva, una función sustitutiva -a la vez que central- del Estado para preservar con respeto la diversidad de 
voces y registros de los acontecimientos. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CATALOGACION DE ARTE CONTEMPORANEO 


Obsolescencia 


Autora: Mariela Yeregui 


Resumen 


Abundante es la literatura acerca de la “obsolescencia programada” de los sistemas tecnológicos. La brecha entre 
el presente y el futuro de los dispositivos y aparatos sufre un proceso de aceleración creciente en el que la fecha de 
caducidad emerge como una amenaza cada vez más próxima. 


El arte y específicamente aquel que articula medios tecnológicos digitales o electrónicos manifiestan muy rápida- 
mente los signos de fatiga. Mientras que la obsolescencia ha sido cuidadosamente planificada por parte de las cor- 
poraciones tecnológicas, en el campo de las instituciones de conservación y preservación del patrimonio artístico, 
esta caducidad pareciera, la más de las veces, transitar erráticamente inciertos caminos y orientaciones. 


A partir del análisis de caso de dos producciones de mi autoría (Proxemia v.2 y Epithelia), propongo revisar posibles 
estrategias y agujeros negros en relación a la conservación y preservación de piezas que comprometen medios y 
lenguajes de acelerada extinción. Este artículo trata de dilucidar disyuntivas y potenciales caminos de recuperación 
de trabajos que se consideraban ya extintos, con el objeto de promover la discusión y el debate dentro de un campo 
donde está casi todo por hacerse. 


Estado de situación 


Trabajar con lenguajes tecnológicos electrónicos supone -en mi caso- un sinnúmero de dificultades no resueltas en 
lo que respecta a la perdurabilidad de la obra desde el punto de vista del presente del hacer artístico. Hace algunos 
años atrás, a la hora de crear, raramente pensaba en la durabilidad de los soportes y de los lenguajes. Pecado de 
juventud. Hoy, y tras haberme desprendido de piezas que pasaron a formar parte de colecciones o tras haber de- 
clarado la defunción definitiva de otras ante la expiración de sus medios tecnológicos, mi perspectiva cambió. Las 
que formaban parte de colecciones o debían ser desempolvadas para nuevas muestras organizadas con una poste- 
rioridad de cinco años a su fecha de realización, debían reformularse más o menos considerablemente para poder 
ser rehabilitadas en contextos expositivos. Las que ya habían desaparecido -concretamente en la virtualidad de la 
cambiante red de Internet- parecían no brindar opciones de sobrevida. En el primer grupo, ubico a Proxemia v.2, una 
pieza robótica del año 2005, compleja y versátil al mismo tiempo, pero que no por ello dejaba de evidenciar los es- 
tragos del paso del tiempo en medios tan expuestos a la caducidad. En el segundo, a Epithelia, una pieza de net.art 
realizada entre 1998 y 1999, víctima directa de las transformaciones de los navegadores, los sistemas operativos, las 
funcionalidades de la web y los lenguajes hipertextuales. 


En ambas, la encrucijada de los devenires tecnológicos digitales y electrónicos fue crucial para pensar acciones pre- 
servativas o para replantear a futuro los materiales y lenguajes de creación. Además, las alternativas que plantearon a 
posteriori fueron también importantes para tomar conciencia de la importancia de la documentación de los procesos 
y de las instancias de exhibición, en vistas a generar antídotos contra la muerte anunciada de este tipo de obras. 


Cuando al net.artista Mark Napier se le preguntaba sobre el futuro de este tipo de trabajos, era categórico al respecto: 


El lenguaje de la computadora, del sistema operativo y el hardware forman una infraestructura que sostiene 
a la obra, pero no son la obra. La obra es un algoritmo, un diseño construido en esta infraestructura, que 
cambia constantemente y que envejece rápidamente. Conservar esa tecnología es aferrarse a un barco 

que naufraga. Tenemos que ser muy ágiles para saltar al próximo bote y nuestra obra tiene que ser lo 
suficientemente adaptable para hacerlo grácilmente!. 


1 - Traducción de la autora de: “The computer language, operating system, and hardware form an infrastructure that supports the artwork, but they 
are not the artwork. The artwork is an algorithm, a design built on this infrastructure, which is constantly changing and rapidly aging. To hold onto 
that technology is to tie us to a sinking ship. We have to be nimble enough to jump to the next boat, and our artwork has to be adaptable enough to 
do that gracefully”. Mark Napier en conversación con Jon Ippolito, en AAVV. Permanence Through Change: The Variable Media Approach, New York: 
Solomon R. Guggenheim Museum, 2001, pp. 110-111. 
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Casi dos décadas más tarde, continuamos dando vueltas en torno a la cuestión, encontrando sólo respuestas parcia- 
les y provisorias que, paradójicamente, mutan al ritmo de los cambios tecnológicos. ¿Será que al plantearlo queda- 
mos entrampados por la propia naturaleza de la cuestión? ¿Será que plantear la conservación del arte electrónico no 
lleva más que a una situación de aporía y que debemos resignarnos finalmente a que es este un problema irresoluble? 


Sea como fuere, haré un intento, no de responder a estos interrogantes, sino de aportar algunas experiencias perso- 
nales que contribuyan, tal vez, a pensar estrategias o soluciones. Al final del camino, probablemente, no quede más 
que volver a plantearse recursivamente los mismos y viejos interrogantes. 


El caso de Proxemia v.2 


Proxemia v.22 es una instalación robótica interactiva 
basada en sistemas de multi-agentes autónomos en 
forma de esferas. Se trata de una comunidad de robots 
fóbicos que reacciona a la presencia de agentes exter- 
nos (espectadores, límites físicos u otras esferas). 


Un conjunto de esferas de acrílico, de 25 cm. de diáme- 
tro, rueda libremente en el suelo, por medio de disposi- 
tivos mecánicos. A través de componentes sensoriales 
de posición y de movimiento, las bolas tienden a des- 
viar su trayectoria toda vez que se produce cualquier 
contacto físico. Están provistas de un mecanismo ca- 
paz de posicionar y de orientar sus piezas y dispositi- 
vos internos para que las bolas rueden, detecten la pre- 
sencia de otros y cambien su trayectoria dependiendo 
de esta presencia externa. 


Proxemia v.2- Detalle 


ientras las esferas ruedan azarosamente, re-dirigiendo su marcha toda vez que se produce algún contacto, un 
sistema de “visión por computadora” lleva a cabo un análisis de los comportamientos individuales de cada uno de 
os agentes. Básicamente, una cámara “lee” el movimiento de las esferas y, en tiempo real, el software grafica sus 
trayectorias en una pantalla aledaña. 


Dentro de cada esfera conviven dispositivos mecánicos y electrónicos. Están alimentadas por baterías recargables y 
sus carcasas están confeccionadas en acrílico translúcido. 

La instalación configura una reflexión y puesta en escena en torno de los conceptos de “distancia”, “contacto” y po- 
sición de los individuos en los escenarios actuales. Apunta a crear una comunidad de objetos, con comportamientos 
autónomos y capaces de reaccionar a la dinámica general. Esta comunidad instala la metáfora social: individuos en 
continuo movimiento, evitando a otros individuos, más concentrados en el “movimiento” que en el objetivo de estos 
movimientos. La dinámica general delinea un contexto en el que el resultado final es un mundo caótico. 


Cuando en el año 2005 la obra ganó el Primer Premio Adquisición en el Salón Nacional de Artes Visuales (categoría 
“Nuevos Soportes e Instalaciones”), estaba lejos de imaginar que todas mis previsiones de acondicionamiento, do- 
cumentación y confección de instructivos de funcionamiento eran cuanto menos ingenuas -por no decir “absurda- 
mente inviables”. El software de detección de movimientos, especialmente diseñado para la obra y pensado para los 
sistemas operativos de la época, fue almacenado en un CD. La descripción de la dinámica de armado de cada pieza, 
funcionalidad de cada una de las partes de las mismas, el montaje de la obra en general, fue realizado y diseñado en 
un archivo interactivo ejecutable (también para los sistemas operativos de la época) y almacenado (también) en un 
CD. Se proveyeron la totalidad de las baterías (unas 50) y se entregaron los mecanismos -los que involucraban piezas 
de fácil corrosión y desgaste aún sin que las mismas estuvieran en funcionamiento-. 


2 - En el 2005, gracias al Premio MAMBA-Telefónica, se comenzó a producir la versión 1 de la obra que fuera exhibida en la siguientes muestras: 
“Premio MAMBA-Telefónica” en Fundación Telefónica de Buenos Aires (2005); “Emergentes” en Laboral Centro de Arte y Creación Industrial (Gijón, 
España) y en Espacio Fundación Telefónica Perú (2007-09); FILE Festival, SESI (San Pablo, Brasil, 2006); FAC- Fundación de Arte Contemporáneo 
(Montevideo, Uruguay, 2005);, Festival Transitio MX en el Centro Nacional de las Artes (México DF, 2005). ). La versión 2, que incluía el traceo de 
trayectorias y su graficación en pantalla fue ehibida en el Salón Nacional de Artes Visuales, Palais de Glace, Buenos Aires (2005); “Full House” en 
Foundation Sifftung Schöppingen (Alemania, 2005); Muestra “Blind Date II”, Abtei Brauweiler (Colonia, Alemania, 2005). En el 2005, ganó el Primer 
Premio Adquisición en el Salón Nacional de Artes Visuales, por lo que la obra es hoy parte del patrimonio del Palais de Glace. 
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A poco de andar, todas las acciones “preventivas” y de conservación enumeradas precedentemente parecieran no 
resistir ningún análisis. Desde la caducidad de los sistemas operativos, pasando por el deterioro natural de ciertos 
componentes físicos, para culminar con los soportes de almacenamiento utilizados, la secuencia de desaciertos re- 
sulta indudable. 


Algunos pocos años más tarde, borrando con el puño lo escrito con la mano, alertaba, no obstante, acerca de la 
necesidad de “forjar piezas y engranajes documentales para reconstruir, replicar o conservar, en un futuro, objetos 
físicos sujetos a los avatares temporales: temporalidad de la materia y/o evanescencia temporal de las tecnologías”. 
Sin dudas esta sentencia -a la que hoy adhiero fervientemente- preanunciaba las problemáticas que años más tarde 
Proxemia v.2 iba a plantear. 


En el 2015, el equipo de conservación del Palais de Gla- 
ce me contactó para hacer una revisión general de la 
obra ya que la misma había sido seleccionada para in- 
tegrar la muestra “Imaginarios presentes/imaginarios 
futuros”*. El diagnóstico era evidente aún antes de re- 
visar la pieza: los CD (tanto el del programa como el de 
la explicación de armado y funcionamiento) eran ilegi- 
bles debido a la casi inexistencia de lectoras; el progra- 
ma de “visión por computadora” no corría en los sis- 
temas operativos actuales; las correas de goma de los 
sistemas mecánicos habían perdido toda su elasticidad 
(por lo que ya no se generaba la tracción suficiente 
para que el robot se desplazara). En este panorama 
desolador, las baterías superaron todas las previsiones 
de quebranto: todas ellas se encontraban en perfecto 
estado. 


Proxemia v.2- Detalle 


A partir del texto de Ben Fino-Radin® -y en virtud de la experiencia descripta-, se pueden distinguir tres aspectos 
en los que el arte tecnológico evidencia los signos del paso del tiempo: su carácter difuso, la obsolescencia de su 
información y su degradación física. Es cierto que el informe del autor se centra en obras en red pero creo que estas 
categorías son escalables al conjunto de obras que implementan tecnologías electrónicas y digitales. 


El carácter difuso refiere a la cualidad de ciertas obras de vincularse con bases de datos externas que, a su vez, 
pueden ser dinámicas o basadas en procesos en tiempo real. También, puede aludir a la des-localidad de ciertos 
trabajos online que suceden, al mismo tiempo, en múltiples plataformas. En todos los casos la obra es dependiente 
de la disponibilidad futura de la base de datos o de las plataformas -algo que en la mayoría de los casos es comple- 
tamente ajeno a la obra o a la voluntad del artista. En el caso de Proxemia v.2, este aspecto no es pertinente, pero sí 
en el segundo caso que se analizará más adelante. 


Hoy en día, este carácter difuso se hace visible cada vez que intentamos investigar en los repositorios del net.art 
histórico y lo que obtenemos son leyendas tales como “error 404”, “file not found”, etc.. 


La obsolescencia de la información, por su parte, es la forma más extendida en el ámbito de la creación electrónica. 
Se trata de aquella mutabilidad producto de la dependencia de las obras a sistemas tecnológicos más globales (sis- 
temas operativos de las computadoras, vigencia de los navegadores, transformación de los programas, etc.). Como 
señalaba anteriormente, el software diseñado en el 2005, para detección de movimientos de las esferas de Proxemia 
v.2, perdía toda funcionalidad diez años más tarde. Pero además, los soportes de almacenamiento (CD, en este caso) 
muy rápidamente empiezan a formar parte de los repertorios arqueológicos de la informática en desuso. 


3 - YEREGUI, Mariela. “Permanencia provisoria”. En HOFMAN, Vanina y ROZO, Consuelo. Conservación del arte electrónico. ¿Qué preservar y cómo 
preservarlo? Buenos Aires: CCEBA, 2008, p. 24. 

4 - La muestra fue curada por Talia Bermejo y Marina Aguerre. Proxemia V.2 había sido originalmente incluida en la edición que se hizo en el 
Museo Provincial “Franklin Rawson” de la Provincia de San Juan, lo que finalmente no pudo concretarse debido a que no se contaba con el tiempo 
suficiente de mantenimiento correctivo que la obra requería. 

5 - FINO-RADIN, Ben. Digital Preservation Practices and the Rhizome Artbase. http://media.rhizome.org/artbase/documents/Digital-Preservation- 
Practices-and-the-Rhizome-ArtBase.pdf (12/4/2018). 
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Jeff Rothenberg ilustra la cuestión de manera precisa e hilarante: 


Es el año 2045 y mis nietos (todavía innatos) están explorando el ático de mi casa (aún no comprada). 
Encuentran una carta de 1995 y un CD-ROM. La carta dice que el disco contiene un documento que 
provee la clave para hacerse de mi fortuna (que aún no gané). Mis nietos están obviamente excitados, pero 
nunca vieron un CD antes —excepto en viejas películas— y aún si aún pudieran encontrar un lector de CD, 
¿cómo harían correr el software necesario para interpretar la información del disco? ¿Cómo podrían leer mi 
documento digital ya obsoleto? ê 


El tercer aspecto, la degradación física de los dispositivos, mecanismos, componentes y piezas electrónicas, es tal 
vez uno de los elementos más importantes a la hora de pensar la conservación de Proxemia v.2. Al igual que el CD- 
ROM inserto en un escenario hipotético del mañana que propone Rothenberg, ¿cómo pensar en piezas artísticas 
que involucran componentes que muy probablemente sea discontinuados, ya sea por coyunturas de fabricación o 
porque la industria evoluciona en sus diseños, materiales, prestaciones, etc.? 


El caso de Epithelia 


En el año 1998 comencé a desarrollar una de mis pri- 
meras obras con tecnologías digitales. Se trató de 
Epthelia”, una pieza de net.art donde -como señala 
Graciela Taquini- : 


[...] se construye y deconstruye un cuerpo 
humano antiparadigmático y globalizado, 

no importa el sexo, ni la raza, ni la piel. La 
epidermis reticulada de la Red se transforma a 
la vez en una maraña de citas culturales sobre 
el cuerpo que cuestionan la esencia de lo 
digital. 8 


Se trata de un cuerpo virtual susceptible de ser disec- 
cionado por el usuario. El producto de estas “opera- 
ciones” abre nuevas instancias de diálogo en las que Epithelia- captura de pantalla 

se enmarañan pequeñas ventanas (pop ups) que “di- 

bujan” en la superficie de la pantalla, elementos (ico- 

nográficos y funcionales) que remiten a la estética de la propia red junto a textos que se deshilvanan y se vinculan 
no-linealmente entre sí. El usuario, a su vez, puede contribuir con textos propios, en una suerte de cadáver exquisito 
online. 


6 - Traducción de la autora de: “The year is 2045, and my grandchildren (as yet unborn) are exploring the attic of my house (as yet unbought). They 
find a letter dated 1995 and a CD-ROM (compact disk). The letter claims that the disk contains a document that provides the key to obtaining my 
fortune (as yet unearned). My grandchildren are understandably excited, but they have never seen a CD before—except in old movies—and even if 
they can somehow find a suitable disk drive, how will they run the software necessary to interpret the information on the disk? How can they read 
my obsolete digital document?”. ROTHENBERG, Jeff. Ensuring the Longevity of Digital Information. 
http://www.clir.org/wp-content/uploads/sites/6/ensuring.paf (14/4/2018) 

7 - Epithelia fue exhibida en: “Jornadas de net art argentino”, Centre Pompidou, Paris, Francia / «ISEA 2000», Forum des Images, Paris, Francia 

/ Festival “Interferences”, CICV, Montbeliard, Francia / “Buenos Aires Video XXII” , Instituto de Cooperación Iberoamericana / Seleccionado en el 
“Premio Banco de la Nación Argentina”, Sala Cronopios del Centro Cultural Recoleta, Buenos Aires / Mención del Jurado en el “Salón Nacional de 
Artes Visuales”, Palais de Glace, Buenos Aires / Muestra “LinkAge-Arte Online y OffLine” Cajastur, Gijón, España / “MAD2001"- Muestra de Nuevas 
Tendencias y Nuevas Tecnologías, Madrid, España / “VideoBrasil”, Sao Paulo, Brasil / Jornada “Cuerpos Electrónicos”, Museo de Arte Moderno / 
Festival “File_2001”, Museo de la Imagen y el Sonido, Sao Paulo, Brasil / Muestra “File 2001”- Cinemateca de la Ciudad de Curitiba, Brasil /Finalista 
del premio Banco del Suquía, Instituto de Cooperación Iberoamericana, Córdoba, Argentina / “ArtMedia”, Universidad Maimónides, Buenos Aires 

/ “Encuentro Digital”, Centro Cultural San Martín, Buenos Aires / “Naturaleza artificial”, Sala de Exposiciones “La Casona de los Olivera”, Parque 
Avellaneda, Buenos Aires / Bienal de Arte, Cuenca, Ecuador / “Les Htmelles”- Studio XX, Montreal- Canadá. 

8 - TAQUINI, Graciela. Bases para un catálogo razonado sobre Marela Yeregui. http://www.sklunk.net/HACIA-UNA-TECNOCLOGIA-EMOTIVA?lang=fr 
(17/4/2018) 
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Esta pieza de net.art en determinado momento no pudo más habitar Internet. Los motivos de su caducidad fueron 
del orden de lo difuso y de la obsolescencia informática. En relación a lo primero, cabe señalar que la sección de 
escritura colaborativa se sostenía por el uso de un módulo externo dinámico en un lenguaje ya hoy en desuso. En 
cuanto a la obsolescencia informática, podemos identificar los siguientes elementos: 


El uso expresivo de pop ups, lo que en la actualidad, por la utilización extensiva de programas de bloqueo de venta- 
nas emergentes, resulta completamente inviable. 


Un tipo de programación funcional para navegadores hoy extintos (Netscape 4.0). 
La caducidad del navegador para el que la obra fue diseñada. 
En muy pocos años Epithelia estaba fuera del ruedo. Restituirla era una tarea ciclópea ya que la estructura de la 


información del trabajo era bastante compleja. Era como empezar de cero. Por mucho tiempo me resigné a que la 
obra ya estaba muerta e hice el duelo correspondiente. 


Hace un par de años, sin embargo, Epithelia tuvo una chance de ser restituida y rehabilitada, no como obra pero al 
menos como memoria y vestigio de una obra que -como la gran mayoría del net.art- caducó sin dejar huellas visibles. 


Rhizome, una organización creada en los '90 en Nueva York, con una presencia histórica en la web, configuró un es- 
pacio de comunicación e intercambio en torno al arte digital y, ya en el año 1999, articuló un repositorio de obras de 
net.art que se iría ampliando en los últimos años con muestras antológicas. Su ArtBase consiste en una colección de 
más de 2500 trabajos de net.art, acompañados de información descriptiva y técnica. En tanto miembro fundador del 
“Variable Media Network”, Rhizome colaboró en la confección del “Variable Media Questionnaire”?, un cuestionario 
online, libre y gratuito, vinculado a una base de datos, cuyo objetivo es asistir a artistas y conservadores en la tarea de 
generar información acerca de cómo traducir la obra una vez que los medios del trabajo hubieran expirado. La he- 
rramienta permite dar cuenta de “entornos, interacciones de los usuarios, ideas que inspiraron a la obra y referencias 
externas en tanto aspectos que hay que considerar a la hora de preservar o recrear la pieza”. Lanzada en el 2003, 
la versión funcional actual es la tercera. Esta herramienta y sus sucesivas actualizaciones no sólo dan cuenta de la 
necesidad de preservar creaciones víctimas del paso del tiempo, sino también de la exigencia de mitigar los efectos 
del envejecimiento en los propios medios de preservación. 


Como parte de las estrategias y actividades, en el 2017 Rhizome organizó una antología del net.art en formato ex- 
hibición online, estructurada en cinco capítulos cada uno de los cuales opera un recorte cronológico determinado. 
Además de los criterios estéticos, la selección incluyó trabajos que “pudieran ser significativamente reestablecidos, 
reconstruidos o re-interpretados”". 


Brian Mackern, artista uruguayo, uno de los pioneros del net.art, creador de la base de datos de net.art latinoameri- 
cano”? y uno de los curadores de la “Net Art Anthology” de Rhizome, decidió que Epithelia fuera de la partida. En un 
principio, fui escéptica en relación a la viabilidad de la empresa. Pero Mackern -convertido en curador, conservador, 
restaurador- me convenció de que podía ser un intento que valiera la pena. 


Las preguntas que surgieron en ese momento fueron: ¿la obra va a “resucitar” efectivamente?, ¿cómo lidiar con la 
idea de “fugacidad” que me sirvió durante tanto tiempo para explicar que muchos de mis trabajos no existan más (y 
para justificar también que aún sigan almacenados en el soporte caduco de los CD)?, ¿se trata de una resurrección 
o de un rescate?, ¿es este rescate la obra en sí o la huella de una vida pasada? 


Habiendo llegado a este punto, es necesario entonces distinguir cuáles son las operaciones posibles en relación a la 
preservación de este tipo de obras -acciones que excedan el simple almacenamiento. 


9 - El “Variable Media Questionnaire” (VMQ) http://variablemediaquestionnaire.net/. 

10 - Traducción de la autora de: “environments, user interactions, motivating ideas, and external references as aspects to be surveyed and 
considered when preserving or recreating the piece. Expanding the scope of the data collected by the questionnaire often influences the way that 
artists, collectors, and scholars approach the artwork that it catalogues”. En: http://wwwwvariablemedia.net/e/welcome.html (17/4/2018). 

11 - Traducción de la autora de: “Can be meaningfully restaged, reconstructed, or reperformed”. https://anthology.rhizome.org/ (17/4/2018). 

12 - http://meiac.es/latino/index.html (17/4/2018) 
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En primer lugar, podría llevarse a cabo una emulación que consiste “no en almacenar archivos digitales o artefactos 
físicos en un depósito, sino crear un facsímil en un medio totalmente diferente” ©. 


En segundo lugar, la estrategia podría ser la de la migración que “no es imitar la apariencia con un medio diferente, 
sino actualizar ese medio a un estándar contemporáneo, aceptando cualquier cambio resultante en el aspecto y en 
a experiencia del trabajo”?!*. 


Por último, un tipo de pieza semejante puede ser objeto de una reinterpretación. Es esta, tal vez, la operación más 
radical de las tres enunciadas. Cuando su materialidad, su temporalidad, su espacialidad, su técnica es reemplazada 
por otras (ya que las originales son imposibles de actualizar), pero se mantiene la misma función estética, social, po- 
tica o comunicacional, se produce una reinterpretación. A diferencia de la emulación donde hay una relación fuerte 
de similitud entre el original y el trabajo reproducido, en el acto de reinterpretar la brecha entre la versión actualizada 
y la copia se acrecienta. Como señala lppolito: “Esta estrategia asume la mayor de las libertades con respecto al ori- 
ginal, pero también representa el abordaje más flexible de cara a la obsolescencia cultural y técnica”. 


Entonces, ¿cuáles serían las estrategias para volver a la vida -al menos parcialmente o con aires remozados- a mi 
obra Epithelia? 


En principio, hubo que localizar los CD que contenían los archivos originales para poder proceder a la exhumación. 
Debo decir que gran parte de mis archivos en soporte CD fueron transferidos a la nube de Internet o a diversos dis- 
cos rígidos. Pero no la totalidad. Epithelia no había tenido el privilegio de la migración. Y también debo señalar que 
cada vez que migro los archivos de un medio a otro, me pregunto, siempre escépticamente, sobre la estabilidad de 
os nuevos soportes -recordando aún que todavía conservo archivos en soporte jaz, zip y diskettes diversos. 


Afortunadamente todavía guardo una lectora de CD, consecuencia del anhelo por terminar, algún día, mi tarea 
inconclusa. Envié la totalidad de los archivos a Brian Mackern. Los archivos eran muchos ya que -como lo apunté 
precedentemente- la obra estaba basada en una lógica de pop ups. Varias decenas de ventanas se abrían cada vez 
que el usuario clickeaba. Este conjunto de pequeñas ventanas se disponía de formas diversas en la superficie de la 
pantalla, generando diferentes morfologías. Pero, cabe subrayar, cada ventana constituye un archivo distinto, por lo 
que la cantidad de archivos que componía la obra era muy numerosa. 


13 - Traducción de la autora de: “[...] not to store digital files on disk or physical artifacts in a warehouse, but to create a facsimile of them in a totally 
different medium”. IPPOLITO, Jon. “Accommodating the Unpredictable: The Variable Media Questionnaire”. http://wwwwvariablemedia.net/pdaf/ 
lppolito.pdf (17/4/2018). 
14 - Traducción de la autora de: “[...] not to imitate its appearance with a different medium, but to upgrade its medium to a contemporary standard, 
accepting any resulting changes in the look and feel of the work.”. IPPOLITO, Jon. “Accommodating the Unpredictable: The Variable Media 
Questionnaire”. http://wwwwvariablemedia.net/paf/lppolito.pdf (17/4/2018). 

15 - Traducción de la autora de: “This strategy takes the greatest liberties with the original, but also represents the most flexible approach to 
cultural as well as technical obsolescence”. IPPOLITO, Jon. “Accommodating the Unpredictable: The Variable Media Questionnaire”. http://www. 
variablemedia.net/paf/lppolito.paf (17/4/2018). 


Ñ 


14 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CATALOGACION DE ARTE CONTEMPORANEO 


$ Joyce * sex * hypertext= SCROLL/RESIZE/EXPLORE - Netscape 
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Epithelia- captura de pantalla 


Unos meses más tarde nos encontramos en Buenos Aires con Brian Mackern. Traía instalado un emulador de Netsca- 
pe 4.0. en su computadora, con todos los archivos instalados, los links restablecidos y los errores, que tal migración 
traía aparejada, completamente reparados. Me invitó a que abriera el trabajo y lo navegara. Observó atentamente 
todas mis decisiones de desplazamiento entre enlaces más o menos ocultos, funciones de mouseover insondables y 
abstrusos tránsitos por barras adyacentes. Creo que la distancia de diecisiete años hizo que muchos de esos arcanos 
permanecieran inasequibles para mí. 


Finalmente, el minucioso trabajo que realizó Mackern apareció publicado en Rhizome y la huella de mi obra pasó a 
formar parte de “Net Art Anthology”?. El trabajo incluye: 


La documentación de la obra con explicaciones sobre la dinámica de interacción y los principios estéticos, la 
descripción de su arquitectura técnica y recursos utilizados, la fundamentación conceptual, las capturas de las 
principales pantallas, la contextualización del trabajo en el entorno latinoamericano, los datos biográficos, etc.. 


2. Un video” que reproduce una captura de una posible secuencia de navegación. 


3. La emulación? funcional propiamente dicha. 


16 - https://anthology.rhizome.org/epithelia (17/4/2018). 
17 - https: //vimeo.com/231800139 (17/4/2018). 
18 - http://archive.rhizome.org/anthology/epithelia.html (17/4/2018). 
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En suma, las acciones llevadas a cabo para la “Net Art Anthology” comprometieron tanto tareas de emulación como 
de migración. Por un lado, se generó una versión funcional nueva, una réplica aproximada del original, a partir de la 
emulación del sistema operativo (Windows 98) y del navegador usado -del cual la obra era completamente depen- 
diente. Por otro lado, hubo una acción migratoria en la medida en que se actualizaron los medios a criterios actuales 
de navegabilidad y funcionalidad técnica, para lo cual fue fundamental el trabajo de investigación, diálogo artista/ 
conservador, reacondicionamiento técnico”, puesta a punto, traslación de medios técnicos, producción de textos de 
anclaje de la obra -tanto históricos, de desarrollo estético, como biográficos o descriptivos de su estructura. 


A partir de la referencia a cuestiones de conservación vinculadas a dos obras de mi autoría, he intentado esbozar 
algunas cuestiones que atañen a la necesidad de generar estándares que sean estables pero lo suficientemente ma- 
leables y versátiles al mismo tiempo para poder acompañar los vertiginosos cambios tecnológicos. Hago mías las 
palabras de Vanina Hofman y Consuelo Rozo cueando señalan: “Lejos de pensar la conservación como una acción 
de fosilizar o congelar la materialidad de una pieza, la conservación del arte digital se acerca más a la idea de 'trans- 
formar para conservar” aplicada inicialmente en este campo por Jon lppolito”?. 


A modo de cierre 


La cuestión de la conservación y la preservación de las expresiones artísticas que comprometen medios electrónicos 
y digitales comporta complejidades inherentes a la obsolescencia programada de los propios medios tecnológicos. 
Tanto las instituciones, los responsables de la conservación y los mismos artistas se enfrentan a la disyuntiva de si 
hay o no que conservar estos trabajos -merced a debates recurrentes acerca de la fugacidad de cierto tipo de obras 
digitales, particularmente las que existen sólo en la red- y exhiben, muy habitualmente, una escasa previsión de los 
cambios tecnológicos. Todos ellos transitan erráticamente un terreno donde la obsolescencia pareciera encontrarse 
totalmente des-programada, escasamente prevista. 


A partir de la referencia a dos experiencias artísticas de mi autoría, que me alertaron, cada una de ellas de manera 
diferente, acerca de la necesidad de pensar cómo paliar la desaparición y la poca sobrevida de las obras (aun siquiera 
como vestigios o huellas), y sabiendo fehacientemente que estos casos proveen diagnósticos sólo parciales de un 
panorama mucho más vasto, creo que hay ciertos aspectos donde es necesario trabajar muy fuertemente para en- 
contrar vías posibles de subsistencia del arte electrónico. A modo de conclusión parcial, propongo: 


Que las instituciones responsables de las colecciones de arte digital y electrónico, piensen no solamente en cómo 
almacenar sino que además prevean y provean los medios y los recursos para actualizar y generar estrategias pros- 
pectivas para anticiparse a los cambios tecnológicos que los medios digitales de almacenamiento y conservación 
suponen. Esto implica una actualización permanente de los medios técnicos, así como también de los recursos hu- 
manos involucrados. 


Que los profesionales de la conservación interactúen y dialoguen más profundamente con los artistas electrónicos 
(máxime que la mayoría de ellos están aún vivos), para diseñar conjuntamente protocolos más idóneos de preservación. 


Que los artistas comprendan que el carácter fugaz de cierto tipo de obras no está reñido con la posibilidad de cons- 
truir una memoria donde, al menos, existan las huellas de ciertas producciones históricas. 


Que los artistas produzcan documentaciones exhaustivas de sus trabajos, sabiendo de antemano que el fantasma de 
la obsolescencia ronda poderosamente. 


Se trataría, quizás, de pensar en organizar espacios de pensamiento y acción para dilucidar este campo tan extenso, 
heterogéneo y cambiante. Una suerte de laboratorio. Hace diez años escribía: 


Sería tal vez importante pensar al laboratorio no sólo desde el espacio del “exhibir” sino también desde el lugar del 
“conservar”, del “mantener” y, por supuesto, del “crear”. La versatilidad que implica el concepto de laboratorio debe- 
ría entonces expandirse hacia la totalidad de las dimensiones que rodean a la obra de arte electrónico”. 


19 - En este caso, el hecho de que el curador/conservador fuera él mismo artista digital y contara, por ende, con las capacidades técnicas fue, sin 
dudas, una gran ventaja. 

20 - HOFMAN, Vanina y ROZO, Consuelo. Op. Cit., p. 12. 

21 - YEREGUI, Mariela. Op. Cit., p. 32. 
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Mesa: 
El registro de colecciones de arte 
contemporáneo en los museos | 


Tres casos del Museo de Arte Contemporáneo de Salta - mac 


Autora: Valeria Cabrera 


Resumen 


Los sistemas de documentación en las instituciones museísticas en general se basan en fichas técnicas, en soporte 
papel y como base de datos digital, donde la información registrada es limitada, acompañada por una fotografía y un 
esquema del objeto. En el caso de las obras de arte contemporáneo, ante su enorme diversidad en el uso de técnicas 
y materiales, complejas respecto de su forma y contenido, obliga a los trabajadores de los museos a reflexionar y 
replantear el registro, documentación y preservación convenientes para cada pieza en particular, dejando material 
lo más completo y fiel posible, con la posibilidad de servir a otras áreas del museo, ya sea para estudios, difusión, 
educación o exhibición, y poder así brindar al público acceso al verdadero mensaje de los artistas. Para lo cual el 
trabajo con el artista es fundamental para garantizar la comprensión integral, el montaje, exhibición, conservación y 
difusión de su obra. 


El Museo de Arte Contemporáneo de Salta - mac, es una institución provincial inaugurada en julio de 2004 en un edi- 
ficio que data de 1880-1890, con el objeto de difundir, educar y exhibir la producción artística contemporánea. Traba- 
ja activamente en la formación de una colección de arte contemporáneo, actualmente cuenta con más de 500 obras 
de importantes artistas a nivel local, nacional e internacional, compuesta por pinturas, dibujos, esculturas, objetos, 
fotografías, videoarte e instalaciones, arte textil, que se han incorporado a través de diferentes modos de adquisición. 


Muchas de estas obras suponen constantes desafíos y replanteos a la hora de su registro, documentación, conserva- 
ción, montaje y exhibición. Estas Últimas son acciones principales de la gestión de colecciones del mac, que supone 
un trabajo diario, dinámico y en equipo, que requiere de constante revisión y actualización. 


El rol de los museos ha ido cambiando y evolucionando con el paso del tiempo, en los últimos años la preservación y 
puesta en valor de las obras es una de las prioridades del museo no sólo para su conservación y estudio, sino también 
para su protección y difusión. La aplicación de nuevas tecnologías en el proceso de informatización en el registro, la 
digitalización y la catalogación de obras de arte, facilita el acceso a los bienes culturales. 


La documentación y la conservación de arte contemporáneo presentan problemáticas particulares respecto del arte 
tradicional. Los trabajos artísticos realizados a partir de los años 70 tienen sus propias características; los artistas se 
iberan de todas las reglas establecidas previamente y surgen obras que no se sujetan a normas de creación, ejecu- 
ción, exposición y tampoco de duración. 


siglo XX, estuvo signado por el consumo y la cultura de masas, por una etapa de profundas transformaciones que 
condensan fuertemente cuestiones sociales y políticas, que provocan cambios en la forma de concebir el arte. 


arte contemporáneo surge en las últimas décadas del siglo XX, sus orígenes suelen marcarse a mediados de los 
años sesenta, cuando se produce la mayor ruptura con la modernidad, se transforman juicios y apreciaciones, se mo- 
difican los tiempos y modos de la lectura visual, la obra de arte se presenta al receptor como un conjunto de indicios. 


La década del '60 presenta un mundo inmerso en una etapa de profundas transformaciones; periodo marcado por 
intensos cambios políticos, económicos y sociales, años de prosperidad económica y mejora del nivel de vida en los 
aíses industrializados, con Estados Unidos a la cabeza y el Viejo Continente que se alejaba de la post guerra. El mun- 
o se ve desbordado por sucesos vertiginosos sucedidos en un espacio temporalmente corto, la vida se vuelve mas 
fable y la sociedad de consumo entra en su apogeo; a su vez, el florecimiento del progreso, la industrialización, los 
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avances tecnológicos, las ciencias, los medios masivos de comunicación, el crecimiento de la cultura visual, la plena 
integración de la tecnología, el desarrollo de fuertes ideologías, la modificación en la escala de valores tradicional, 
etc., significó un giro de alto impacto para el arte, en el que se produce un cambio de paradigma en la concepción 
del mismo, un cambio de paradigma estético, del arte moderno al arte contemporáneo. 


Se producen cambios sustanciales en la historia del arte, surgen planteos que apuntan a la reflexión sobre el verda- 
dero valor de la obra de arte, la importancia de la idea y su apoyo en el lenguaje, del proyecto artístico, su existencia 
objetual, las formas tradicionales de exposición y también de comercialización, es decir, sobre las posibles vías de 
presentación y mediación de un arte de estas características. 


El arte contemporáneo, por sus características de arte actual, dio lugar a una búsqueda constante entre diferentes 
propuestas y líneas de pensamiento tratando de definirlo. Lo indudable es que se define precisamente por su inde- 
finición, por su gran pluralismo, todas las manifestaciones artísticas conviven y no se suprimen ni reemplazan unas 
por otras, se caracteriza por ser dinámico, hibrido, por su resistencia y transgresión de los límites, la búsqueda y 
experimentación constante, por su firme inclinación al multiculturalismo, ninguna narrativa prevalece sobre otras. La 
tecnología, la informática e Internet cada vez más dominan la cultura de nuestra época, impregnan la vida cotidiana, 
van modificando la relación del hombre con las imágenes. 


Los artistas exploran sus posibilidades adaptándolas a la producción artística según sus necesidades de expresión, se 
apropian de las imágenes, conciliando estilos, técnicas y lenguajes plenos de libertad. En cierto sentido lo que define 
al arte contemporáneo es que dispone del arte del pasado para el uso que los artistas le quieran dar. Lo que no está 
a su alcance es el espíritu en el cual fue creado ese arte”, 


En este marco se producen obras, como es el caso de las instalaciones, objetos, performances, arte multimedia, arte 
efímero etc., en las que los artistas utilizan recursos, materiales y técnicas muy diversas, como por ejemplo, medios 
tecnológicos o audiovisuales con riesgo de obsolescencia y el conflicto de la migración de los mismos a nuevos 
soportes, productos comerciales que muchas veces ya no están disponibles, el uso de materiales perecederos o 
componentes vivos que hace necesaria su reposición o mantenimiento, como así también objetos cotidianos y de 
desecho. Las características de estas obras impactan constantemente en la documentación, el registro y la conser- 
vación de las mismas lo que implica cambios de actitud frente a las ellas. 


Ante la complejidad de esta situación es muy importante la labor en equipo, con profesionales de diferentes aéreas, 
definiendo protocolos de trabajo, generando una documentación detallada, compuesta de fotografías, planos de 
construcción, entrevistas con los artistas y material audiovisual, recuperando las bases conceptuales del proyecto 
obra, lo más completo posible, con el fin de lograr una actualización constante del registro y documentación. 


En ocasión del Encuentro Nacional sobre Registro, Do- 
cumentación y Catalogación de Arte Contemporáneo, 
seleccioné tres obras de la colección, casos que plan- 
tean diferentes problemáticas de registro y conserva- 
ción. 


El primero corresponde a la obra de Soledad Dahbar 
(Salta, 1976) artista visual y gestora cultural indepen- 
diente, la misma consiste en una video instalación, un 
video con una imagen muy sutil casi estática, en DVD 
que se proyecta en un mini reproductor con pantalla 
adaptado a un marco de madera como si se tratara de 
una pintura clásica, sobre una pared de color específico. 


22 - Jorge López Anaya, El extravío de los límites. Claves para el arte contemporáneo. 1°ed - Buenos Aires: Emecé Editores, 2007. 
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ENCUENT 


El dispositivo se presenta como 


de pintura. En este caso me interesa trabajar 
sobre aquellas cosas que nos mantienen 


en vilo, lo que puede ser o no se 
tiempo. 


En el video el tiempo ha quedad 


condensado. La imagen oscila entre su 


quietud y su desvanecimiento, p 


una imagen especular que pretende engañar 
al espectador en su propia lógica formal de lo 


que es una pintura o un video. 


tanto el tiempo pasa; pero es un 


La ahora antigua caja negra (de 


ha vuelto una caja plana, estrechando sus 
vínculos con lo pictórico, aproximando sus 
sutilezas, pero también acrecentando la 


obsolescencia de la pintura. 


Lo que puede decirse de la cita es mucho, 
pero inútil... el despojo de los objetos que la 
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La pieza incita a la contemplación, obliga a 
quien la observa a suspender el cuerpo en 
posición de quien mira un cuadro. Mientras 


real, constituido por una señal temporal. 
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un simulacro 


r al mismo 


O 


rovocando 


tiempo físico, 


TV) se 


Obra: Vida Quieta. Mi Gerhard Richter; Técnica: video 
instalación sobre pared color (Tersuave 2808A Graneda 


Shore); Medidas: 120 cm. por altura posible. Duración del 
video: 3min. 15 seg. (loop). / Sin audio; Año: 2011; Forma de 
ingreso: Primer Premio Adquisición XXXI Salón Provincial de 


Artes Visuales 2011. Especialidad Instalaciones. Provincia de 


constituyen, su carga simbólica.. 


dentro del sistema de la historia 
como lo es la vanitas. Saber que 
cita él mismo en sus pinturas un 


Salta 


. Aunque no 
es sólo una cita a un género pictórico “menor” 


del arte, 
G. Richter 
recorte de 


diario, una fotografía encontrada... la cita se 
vuelve pura retórica: de formas, de copias, de 
simulacros. Entonces a su vez, tal vez, todo 


esto se vuelva arte”*. 


Al momento de realizar el registro de esta pieza, se hizo necesario cambiar el orden de algunos ítems para dar lugar 
a la descripción más detallada de la técnica y materiales. En este caso nos preocupa la vida util del equipo, la obso- 
lescencia de los materiales y su migración a otro equipo y formato digital, lo cual llevaría a replantear también el tema 


del marco de madera, de no poder adap 


tar un nuevo proyector, y pensar también en la posibilidad de su reemplazo, 


tratando de conservar la integridad de la obra. 


En el segundo caso, el museo recibe un proyecto en papel con imágenes digitales de una instalación. Se trata de 


un dibujo con grafito sobre pared, con perforaciones simulando que esta pierde materia, se desmiembra, se vuelve 


polvo sobre el suelo. Es también de una 


artista salteña, Roxana Ramos (Cafayate, Salta 1978), quien realiza su obra 


mediante performance, objetos, fotografía, video e instalación. 


23 - Texto: Soledad Dahbar 2011.Catálogo Adquisiciones 2012. Proyecto institucional Adquisiciones 2013 -VI edición. Octubre 2012 
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Tirso Doxa 
Instalación 

1,5 mt año x 1,5 mt de ancho x 0,60 mt prot 
Polvo de cartón 

2013 

Roxana Ramos 


Obra: Doxa; Técnica: instalación. Lápiz carbonilla, 
lápiz pastel, polvo de carbón ; Medidas: 150 alto 

x 150 ancho x 60 cm prof. ; Año: 2013 ; Forma de 
ingreso: Segundo Premio Adquisición XXXIII Salón 
Provincial de Artes Visuales 2013. Especialidad: 
Nuevos Soportes. Provincia de Salta 


Reconozco a mi trabajo en las problemáticas y estéticas contemporáneas del arte. Me reconozco en 
la tradición del trabajo auto-referencial, acciones con el cuerpo, pero todo ello mediante el recurso o 
técnica que se adecue a la idea. No tengo un género como disciplina”. 


La primera vez que se exhibe la obra es realizada por la artista, la segunda vez fue efectuada por otra persona por 
sugerencia de la artista, y con indicaciones de proyección del dibujo sobre la pared elegida, y sobre los materiales. 
Para poder reproducir la instalación con la mayor fidelidad posible se trabajó con Roxana en el proyecto en todos sus 
detalles, dado que más allá de la imagen, los materiales pueden variar. 


En este caso fue necesario realizar un registro y do- 
cumentación minuciosa al momento de recibir la obra, 
que siguió completándose la segunda vez que se ins- 
taló. Cada vez que se realice el trabajo debe quedar 
registrado fotográficamente, y en todos sus detalles 
dado que los materiales deben ser reemplazados en 
cada puesta, como también los materiales del dibujo 
pueden variar. 


El tercer caso es la obra de una artista de jujeña, Celina 
Jure (Jujuy 1963), es un objeto escultórico de cerámica 
con carácter efímero. 


Obra: S/T de la serie: de los Efímeros ; Técnica: cerámica ; 
Medidas: variables ; Año: 2013 ; Forma de ingreso: Donación 
de la artista 


24 - Ramos Roxana. Catálogo Adquisiciones 2013. Proyecto institucional Adquisiciones 2013 -VI edición. Noviembre 2014 
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Ese garabato/acción/dibujo, fue hecho in situ en la tierra, a la vera del camino, cerca de Yala, lo dejé 
secar y lo horneé a 1050 *C. Además lo que sucede en el horno, es parte de lo inmanejable. Ese blo- 
que de arcilla, garabateado, contiene restos de cactus y otros vegetales en su interior lo que provo- 
ca pequeñas explosiones. La pieza sale del horno igual que entró, pero como un rompecabezas. Se 
re-acomoda. Eso es importante para mí, ese proceso autónomo de la materia me despierta especial 
inquietud, porque de alguna manera es más de lo inmanejable. 


Esa idea tiene que ver con ese acto, no controlado y no ambicioso de dejar fluir, sin la más mínima 
pretensión de lograr algo. Mantenerse en ese estado del juego”. 


La obra se montó dos veces hasta ahora, directamente sobre el piso del museo a sugerencia de Celina, es una pieza 
sumamente frágil, con los mas mínimos movimientos se quiebra fácilmente, con lo que dificulta su montaje, man- 
tenimiento y guarda. Su registro fotográfico es fundamental para nosotros dadas sus características, ya que con el 
tiempo se va modificando su forma y esto debe ir quedando documentado y registrado. 


La mayoría de las obras de arte contemporáneo cuentan con la presencia viva de su autor, para nosotros es funda- 
mental la colaboración de estas artistas, en la documentación, registro y conservación de sus obras, para lograr un 
mayor conocimiento acerca de los detalles conceptuales y técnicos de las mismas, como información sobre la inten- 
ción de cada una de ellas y sus expectativas futuras. 


Esta documentación será fundamental al momento de tomar de decisiones en caso de tener que aplicar las prácticas 
de emulación, migración y recreación de la obra. 
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Mesa: 
Nuevas formas artísticas / 
Nuevas prácticas documentales 


Algunas experiencias recientes en el Museo Provincial 
de Bellas Artes E. Caraffa 


Autora: Marta Fuentes 


Resumen 


Este texto, recoge algunas experiencias recientes relativas a la documentación de ciertas producciones artísticas 
contemporáneas (a las que provisoriamente se aúna bajo la denominación de “instalaciones”), llevadas adelante en 
el Museo Emilio Caraffa de Córdoba, Argentina. Su objetivo es el de compartir parte de las discusiones a las que este 
tema ha dado lugar hacia el interior del museo, las dificultadas encontradas y algunos avances realizados, concedien- 
do especial atención a la perspectiva de trabajo adoptada y a su aplicación y puesta a prueba en un caso particular. 
Lejos de considerar la demanda que desde el punto de vista de la documentación museológica representan las 
nuevas formas artísticas como ya definitivamente resuelta, el ánimo de esta presentación es el de favorecer un inter- 
cambio con otras instituciones que aún bajo condiciones de escala muy variables, puedan encontrarse, no obstante, 
frente a desafíos de similares características en muchos aspectos. 


El espíritu de esta presentación, en el marco del Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación y Catalogación 
de Arte Contemporáneo, es el de exponer algunas experiencias recientes que han tenido lugar en el Museo Emilio 
Caraffa de Córdoba, Argentina (MEC), en relación a la documentación de ciertas producciones artísticas contem- 
poráneas. Fundamentalmente, se trata de compartir parte de las discusiones a las que este tema ha dado lugar, los 
problemas identificados y algunos avances realizados hasta ahora, haciendo énfasis en la perspectiva adoptada y en 
cómo ha sido aplicada en un caso particular. Lo que la anima es así, en gran medida, la posibilidad de intercambiar 
ideas con otros colegas que, desde instituciones de características tal vez muy disímiles, puedan encontrarse sin 
embargo frente a desafíos similares en muchos aspectos. 


El MEC fue inaugurado en 1914 como Salas de Pintura, 
dentro del Museo Provincial (que tenía entonces el ca- 
rácter de museo politécnico) y desde sus inicios se pre- 
tendía que diera cuenta de la producción artística local 
y de la circulación de ésta y otras de diferente proce- 
dencia en ese escenario. Tuvo al poco tiempo un edifi- 
cio ad-hoc, que sufrió dos ampliaciones significativas: 
una en la década del sesenta y otra, bastante reciente 
(2007) que lo dotó, entre otras cosas, de nuevos depó- 
sitos para su colección. Su actividad se orientó hacia 
una dinámica de exhibiciones temporales en tanto que 
para la exposición permanente de su acervo se destinó 
una nueva institución emparentada que formó parte de 
a misma iniciativa museística del gobierno provincial: 
el Palacio Ferreyra (ahora conocido como Museo Su- 
perior de Bellas Artes Evita - Palacio Ferreyra). 


Exposición “Intervalos. Museo Caraffa - 100 Años”, MEC, 
2014-2015 (vista de sala)] 


A fin de ofrecer brevemente un perfil de la colección del MEC, vale mencionar que desde el núcleo original iniciado 
hacia 1911 con las primeras adquisiciones realizadas con destino a aquellas “Salas de Pintura” (abiertas en rigor tres 
años después), el acervo fue creciendo hasta llegar a su estado actual con alrededor de 1200 obras. Dentro de este 
conjunto, que da cuenta de diversos desarrollos del arte argentino entre fines del siglo XIX y el presente, con ciertos 
énfasis o tendencias privilegiadas, la pintura es claramente la disciplina dominante, aunque existen también segmen- 
tos significativos de obra gráfica y de escultura. 


Las últimas adquisiciones han señalado, por otra parte, la apertura hacia medios artísticos antes no contemplados 
en la colección, tales como la fotografía, el video y la instalación. En cuanto a esta ultima modalidad cabe señalar 
que, en el contexto de esta presentación y en relación a la denominación “arte contemporáneo”, preferimos hablar 
de “instalaciones”, para abarcar un tipo de piezas particulares que nos generan una serie de desafíos nuevos dentro 
de las colecciones, por cuanto rehúyen una serie parámetros que durante largo tiempo han servido para aprehender 
los objetos artísticos. 


En el caso del MEC, nos lleva entonces a considerar un grupo de obras relativamente pequeño pero en crecimiento, 
que se exhibe ocasionalmente en la sede del mismo museo (también en la ya mencionada del Palacio-Ferreyra) y en 
otros espacios, atendiendo la posibilidad de préstamos temporarios. En términos numéricos, son aproximadamente 
30 piezas, esto es un 2% del total de la colección, que corresponde a ingresos concretados a partir de 2004. 


Exposición “Adquisiciones-Selección”, MEC, 2015 (vista de sala)] 


Un aspecto clave que surge de su consideración es la singularidad que cada una de estas obras presenta: la hete- 
rogeneidad en cuanto a la materialidad, el funcionamiento, las demandas de montaje, el modo de articulación entre 
aspectos sensibles y aspectos conceptuales, no solo las aparta notoriamente de otros segmentos de la colección, 
sino que además, dentro de aquel en que las hemos englobado aquí (bajo el rótulo “instalaciones”), las diferencias 
son bastante considerables. Esto ha resultado evidente en exposiciones recientes presentadas en el MEC tales como 
“Adquisiciones - Selección” (2015), que reunía una serie de piezas contemporáneas incorporadas por diversas vías 
(compras, donaciones) e incluía desde formatos tradicionales (pintura al óleo, por ejemplo), a otras que podríamos 
calificar como “instalaciones”. 
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Justamente una de las piezas exhibidas en esa muestra es la que abordaremos aquí como caso de análisis, y su elec- 
ción obedece a dos motivos: por un lado, el interés se deriva de la complejidad que ofrece (materialidad heteróclita, 
cantidad de componentes, fragilidad, etc.) y, por otro, el haber sido objeto de una suerte de prueba “forzosa”, en vir- 
tud de un préstamo efectuado a otra institución, lo que precipitó una serie de trabajos de registro y documentación 
que estaban siendo estudiados. La obra en cuestión es Cabinet des maladies, de Celeste Martínez, una instalación 
del año 2012. La instalación está conformada por una vitrina cerrada, con iluminación interna y varios estantes en 
los que se encuentran dispuestos diversos objetos de cerámica que emulan utensilios de tocador, de laboratorio 
e instrumental médico de ginecología. La superficie de estas piezas (alrededor de 70, que combinan en algunos 
casos la cerámica con otros materiales) se encuentra intervenida (impresa) con imágenes procedentes de estudios 
dermatoscópicos de enfermedades cutáneas, a través de un procedimiento fotográfico especial conocido como “fo- 
tocerámica”. Como primera entrada al problema de la documentación, habría que mencionar algunos antecedentes 
de la obra, previos al ingreso a la colección del MEC, que señalan ya un primer nivel de complejidad. Cabinet fue 
exhibida en Córdoba por primera vez en “24 Escultores cordobeses”, muestra inaugural del Museo Palacio Dionisi 
(otra institución de la órbita provincial, dependiente de la Agencia Córdoba Cultura, con la que el MEC mantiene una 
serie de vínculos), entre julio y setiembre de 2013%. Al finalizar esta exposición la obra fue adquirida por la Agencia, 
con destino al Palacio Dionisi, aunque finalmente desde el mismo organismo, se decidió que fuera incorporada a la 
colección del MEC en 2014. Se trasladó entonces a los depósitos de este último, acompañada de escasa documenta- 
ción (mayormente administrativa, relativa a la compra). Ya en esta condición, se reinstaló por primera vez en la sede 
del MEC en 2015, en la exposición antes mencionada. La información mínima disponible sobre la obra fue ampliada 
entonces a partir de una serie de comunicaciones entre la artista y, mayormente, la curadora de la exposición, lo que 
permitió sumar algunos registros fotográficos previos y un instructivo de montaje elaborado por la autora. Este inter- 
cambio, aunque valioso, se dio como parte de un acelerado proceso de exposición (con plazos acotados de trabajo, 
montaje simultáneo de varias instalaciones) y por lo tanto, con reducidas posibilidades de control documental. Sin 
contar con un inventario detallado de los componentes 
de la obra, se detectaron algunas diferencias respecto 
de los registros fotográficos proporcionados por la ar- 
tista, que finalmente fueron dilucidadas a partir de sus 
aclaraciones (ligeras variantes entre las dos versiones 
existentes de la obra, algo que se desconocía hasta el 
momento)”, que fueron consignadas provisoriamente, 
sin tener todavía un marco preciso (instrumento de do- 
cumentación) para recogerlas. Como balance de esta 
reinstalación de Cabinet des maladies (primera sin la 
intervención directa de la artista), puede decirse que, 
aún con las limitaciones apuntadas, permitió aumentar 
la información disponible sobre la pieza concreta (in- 
clusive contar con un primer registro fotográfico por- 
menorizado del proceso de montaje) pero al mismo 
tiempo, visualizar de una manera más cabal y vívida 
diversas aristas del problema de documentación que 
representan obras de esta naturaleza. 


Celeste Martínez. Cabinet des maladies. 2012. Instalación 
(objetos de cerámica, vidrio y otros). 188 x 115 x 29 cm. Col. 
MEC (vista general y detalle)] 


26 - Anteriormente se había presentado en 2012, en el marco de la feria arteBA. 

27 - De hecho, en “24 Escultores Cordobeses”, se exhibió en principio un ejemplar de la instalación perteneciente a un coleccionista privado y, antes 
de finalizar, debió ser reemplazada por otro ejemplar, entonces propiedad de la artista, luego comprado por la Agencia Córdoba Cultura. No obstante, 
el registro fotográfico disponía correspondía a la primera versión mencionada. 
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Una aproximación significativa, en cuanto a la discusión y el abordaje sistemático de este problema, había tenido 
lugar algunos años atrás, a partir de la participación del MEC en la prolongación latinoamericana del proyecto Inside 
Installations. Además de un primer contacto con esa iniciativa en el año 2008, el museo se sumó en 2012 de manera 
más activa, participando en alguno de sus seminarios y acogiendo en su sede una de las prácticas propuestas por 
el referente argentino del proyecto, consistente en la exhibición de una pieza de la colección propia, encuadrable 
dentro del concepto de “instalación”. Diversos factores hicieron que aquella experiencia concreta de aplicación 
resultara frustrante en algún sentido, en parte por el afán de seguir una serie de protocolos fijados externamente sin 
que se diera la necesaria reflexión dentro del equipo de trabajo para su comprensión y consecuente adecuación. Sin 
embargo, ofreció la posibilidad de acceder a gran parte del material producido por el desarrollo europeo de /nside 
Installation que, posteriormente se convirtió en un marco conceptual sumamente valioso desde el cual movilizar 
discusiones internas relativas a la documentación de instalaciones, en término de dificultades, necesidades, desafíos, 
etc. Fue así una oportunidad para ir poniendo en perspectiva experiencias propias y ajenas y avanzar hacia la defini- 
ción de algunos lineamientos de trabajo. 


La reflexión derivada de esta experiencia llevó a una serie de consideraciones que, en el contexto propio, se identi- 
ficaron como fundamentales para diseñar procedimientos para este tipo de obras. Aunque formuladas de manera 
simple pareciera tratarse de cuestiones casi obvias, su explicitación y atención constante constituyen el punto de 
partida ineludible para desarrollar procedimientos verdaderamente adecuados y sostenibles. Estas consideraciones 
pueden ser resumidas en los siguientes items: 


1. equipo trabajo (características, perfil de sus integrantes, distribución de tareas) 
2. infraestructura (características de los depósitos y de los espacios de trabajo) 
3. equipamiento y recursos materiales varios (informáticos y otros) 

4. lineamientos organizativos generales del museo (prioridades, agenda) 

5. procedimientos vigentes. 


De ahí que, en gran medida, la definición del horizonte de trabajo en relación a la documentación de instalaciones 
repose actualmente en el MEC en dos objetivos centrales: 


1. lograr un balance entre conservación / acceso; lo cual no es un tema nuevo en relación a la gestión de colec- 
ciones sino más bien un tópico de rigor, pero que asume ribetes inéditos frente a este nuevo tipo de obras; 


2. lograr un balance entre exhaustividad / factibilidad; que constituye el gran desafío por cuanto demanda a 
la institución una actitud de máxima reflexividad en todo momento y articular esfuerzos y recursos de una 
manera nunca exenta de tensiones. 


Atento a estos aspectos entonces, fue posible comenzar a diseñar algunos instrumentos de trabajo que permitieran 
reunir, actualizar y poner a disposición, al momento de ser requerida, información sobre estas obras de tal manera 
que pudieran acoplarse a los instrumentos ya existentes, sin sustituirlos completamente. 


Un análisis del sistema de documentación vigente, compuesto por instrumentos convencionales tales como inventa- 
rios, fichas catalográficas, legajos de artista, archivos de exposiciones, etc., pensados en función de un tipo de obra 
relativamente tradicional, mostró rápidamente las limitaciones en sus respectivos diseños (los campos contempla- 
dos, el glosario técnico, la extensión de los contenidos previstos, etc.), a la hora de abordar algunas de las nuevas for- 
mas artísticas, para las cuales resultaban si no inadecuados, al menos insuficientes. Así por ejemplo, prácticamente 
cada uno de los campos clásicos de un inventario estándar (autor, título, año de ejecución, técnica, dimensiones, por 
mencionar los más elementales), pareció volverse conflictivo, incierto, en cuanto al tipo (y volumen) de información 
que se esperaba hasta entonces recogiera y ofreciera de manera más o menos uniforme y articulada con el resto. A 
su vez, la complementación entre unos y otros instrumentos, demandaba claramente ser reconsiderada”?. 


28 - Inside-Installations fue un proyecto colaborativo de investigación en conservación de instalaciones realizado en Europa entre 2004 y 2007 que 
involucró a numerosas instituciones de arte. Coordinado en España por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, contemplaba extenderse desde 
ese centro a diversos países de América Latina. En el caso de Argentina, el referente principal fue el IICRAMC (Instituto de Investigación, Conservación 
y Restauración de Arte Moderno y Contemporáneo), asociado al Museo Castagnino/Macro de Rosario. 

29 - Vale aclarar aquí que, hasta el momento, el Museo Caraffa no cuenta con un sistema de gestión de colecciones completamente informatizado e 
integral. 
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Volviendo entonces al caso de Cabinet, el cami- 
no seguido fue el de desarrollar algunos instru- 
mentos nuevos para acoplar a los ya existentes, 
guiados por el ánimo de ampliar, complejizar 
(más que de descartar), los disponibles. Esto 
obedeció en parte a la necesidad de sostener un 
esquema documental que continuara siendo útil 
para lo que, por el momento, seguía siendo el 
conjunto mayor de la colección y permitiera, a 
la vez, atender las particularidades de un nuevo 
y reducido grupo de piezas. En este sentido, se 
desarrolló por ejemplo como complemento de 
una de las herramientas principales de docu- 
mentación -la ficha de obra estándar-, una nueva 
herramienta -ficha de obra ampliada-, que nos 
permitió recopilar información imprescindible 
para abordar la pieza con mayor complejidad. 
Algunas estrategias en el diseño de esta ficha Montaje de Cabinet des Maladies, MEC, 2015] 

apuntaron a identificar ciertos elementos comu- 

nes entre las diferentes instalaciones (que como 

se dijo ya, son, casi por definición, considerablemente heterogéneas), a fin de facilitar un acceso rápido y preliminar a 
sus características. Tal la idea que llevó a introducir una tipología, dentro de las numerosas posibilidades y formatos 
que pueden adoptar estas piezas, para que al menos a través de una categoría o la combinación de varias, pudiera 
lograrse un acercamiento inicial. En el sentido contrario, la incorporación de una descripción de la obra tanto general 
(orientada a comunicar los aspectos perceptibles, su funcionamiento), como detallada (con una explicación minucio- 
sa de todos sus componentes), se proponía introducir los aspectos que la singularizan. 


A lo largo de todo el proceso de documentación de Cabinet, el contacto con la artista resultó de la mayor relevan- 
cia3%, pero a fin de evitar los registros extremadamente subjetivos, o los intercambios informales que conllevan un 
alto riesgo de perder información fundamental, se percibió claramente la necesidad introducir una herramienta que 
pudiera capitalizar de manera óptima y con cierta sistematicidad el resultado de ese acercamiento, asegurando tam- 
bién, una fácil recuperación de la información al ser requerida. Se optó por un cuestionario escrito, que se realizó en 
diversas etapas a medida que nuevos aspectos sobre la obra iban emergiendo a partir de las primeras respuestas 
recibidas. Entre las cuestiones que intentaba dilucidar este cuestionario se encontraba por ejemplo la de distinguir 
entre componentes principales (considerados parte integral de la obra; en el caso de Cabinet, vitrina y objetos de 
cerámica) y componentes secundarios (electro-técnicos, en este caso, el sistema de iluminación interno de la vitri- 
na; agotables-renovables, como repuestos de lápices labiales, lámparas, etc.) y dentro de estas grandes categorías, 
discernir, a partir de las indicaciones de la artista, las posibilidades de eventual restauración/sustitución parcial/ 
sustitución total, etc. para cada uno de ellos. También ampliar, desde la perspectiva de la autora, ciertos aspectos 
conceptuales de la obra, fundamentales para comprender su naturaleza en virtud de la solidaridad entre idea y ma- 
terialización y, a partir de ella, la articulación de esos diversos componentes y el tipo de interacción prevista con el 
espectador. Se procuró también completar datos respecto a los antecedentes de circulación de la obra, previos al 
ingreso al MEC, y de los dos ejemplares existentes. De allí se extrajeron entonces elementos clave que, con vistas a la 
toma de decisiones en relación a su conservación, exhibición, eventual traslado, etc., nos permiten al menos asegurar 
ahora a futuro un piso mínimo y consistente de información para que esas acciones se den en un marco de equilibrio 
entre intenciones de la artista y autoridad del museo. 


30 - Agradezco especialmente a Celeste Martínez por su disposición en todo momento para colaborar en esta experiencia. 
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Se procedió también a realizar un inventario detallado 
de los componentes principales (lo que ofreció no po- 
cas dificultades, teniendo en cuenta el número de pie- 
zas, fragilidad, etc.), con registros fotográficos porme- 
norizados y diseñar un embalaje ad-hoc, anticipando 
su eventual traslado, montaje y desmontaje. En cuanto 
a estos últimos aspectos, la intención fue buscar un 
método que fuera relativamente sencillo y viable des- 
de el punto de vista material, que ofreciera condicio- 
nes de seguridad para la conservación de la obra, pero 
también, que facilitara la manipulación de las piezas en 
el momento de instalación/desinstalación. Como ya se 
mencionó, la experiencia con Cabinet se realizó ya con 
un préstamo a otra institución en el horizonte, y a lo 
largo del proceso de su concreción, fue posible realizar 
una serie de comprobaciones. Por un lado, el grado de 
efectividad de estos procedimientos de documenta- 
ción que estábamos ensayando“ y la necesidad o no 
de realizar ciertos ajustes; por otro, la gravitación de 
una serie de factores que, si para el préstamo de una 
obra tradicional, resultan siempre determinantes a fin 
de que se cumpla con éxito, para las instalaciones se 
vuelven particularmente críticos. En este sentido, la co- 
municación fluida con la institución receptora del prés- 
tamo (la dirección fundamentalmente, pero también 
los equipos técnicos), la intervención de la curadora de 
la exposición de destino, la colaboración con la artista, 
el control estricto del transportista, la planificación de Exposición “Adquisiciones-Selección”, MEC, 2015 (vista de 
la instancia de montaje (y desmontaje), se mostraron sala) 

como verdaderamente cruciales. 


A modo de balance de esta experiencia podemos decir que aunque no hayamos arribado de hecho a soluciones 
perfectamente depuradas o definitivas, hemos identificado problemas y sopesado diversos aspectos orientados a 
identificar un horizonte de trabajo propio, con algunos objetivos claros en relación a un contexto institucional espe- 
cífico. Así, podemos afirmar que el diseño tentativo de algunos instrumentos, a partir de la revisión de los existentes 
y del proceso completo de documentación vigente, se encuentra todavía, en gran medida, en una etapa de ensayo. 
Ensayo que ha ido desplegándose finalmente a partir de la necesidad de afrontar una serie de obstáculos concretos, 
en el marco de ciertas coyunturas (adquisiciones, exposiciones, préstamos, etc.), atravesado por discusiones casi 
constantes, pero que ha mostrado ser un camino más efectivo que los intentos de definir a priori y de manera muy 
concluyente y rígida las herramientas que, si bien deben tener algún grado de generalidad, deben también ser con- 
siderablemente maleables para poder acompañar la naturaleza, también maleable de las obras. 


Paradójicamente, son esa singularidad, esa situación casi sin precedentes que parecen ofrecer ciertas obras de arte 
contemporáneo como las instalaciones, las que las dotan de interés como propuestas artísticas de su época y que, 
si por una parte, hacen tambalear ciertas estructuras conceptuales, teóricas, instrumentales de un museo (metropo- 
litano o de provincias, de gran escala o a medida de una pequeña comunidad), presentando enormes e inéditas difi- 
cultades para el ejercicio documental, no pueden de ninguna manera ser eludidas si es que esa institución pretende 
mantenerse alerta, vital. 


31 - En este sentido la intervención de la artista (que participó directamente en el montaje, pero no en el desmontaje), fue central para verificar la 
eficacia del nuevo modo de embalaje, instructivo de montaje actualizado respecto del que inicialmente entregara al museo, modo de identificación 
de las piezas, etc.) 
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Mesa: 
El registro de colecciones de arte 
contemporáneo en los museos II 


Arte cinético argentino en la colección 
del Museo Nacional de Bellas Artes 


Autora: Paula Casajús 


Registrar 


Registrar una colección permite conocer qué piezas reúne, en qué estado se encuentran y dónde están ubicadas, 
mientras que documentarla posibilita vincular la información relativa al contexto y procedencia de cada objeto. 


El Museo Nacional de Bellas Artes fue fundado a fines del siglo XIX, a partir de una colección de pinturas, dibujos y 
esculturas. 


nicialmente, el registro de sus obras prescindió de imágenes, tal vez por falta de tecnología en el quehacer institucio- 
nal, se consideraba suficiente la información consignada por escrito. Listados detallando autor, título y técnica fueron 
os primeros registros oficiales del Museo que, luego, se normalizaron en libros de inventario. Más tarde, aparecieron 
as imágenes como aliadas de este proceso. A partir de su inclusión, número de inventario y fotografía se convirtieron 
en herramientas indispensables para identificar las obras en su control de existencia y actualización de ubicación. 


Paralelamente toda esta información relacionada y estructurada se resguardó en ficheros y legajos soporte papel, 
incluyendo imagen, ordenados por número de inventario. Estas fueron las primeras bases de datos de la colección 
del Museo. En este contexto el acceso a la información del patrimonio institucional era manual y lento por lo que 
dificultaba la evidencia de contradicciones. 


Hacia 1990, con la irrupción de las computadoras en la labor diaria, el registro de la colección del Museo se infor- 
matizó, lo que permitió reunir en una base de datos la información escrita sobre el acervo e hizo posible la rápida 
recuperación de los datos cargados promoviendo la revisión de la información consignada. Sin embargo a pesar del 
rápido acceso a la información escrita las imágenes todavía no se integraban a este avance tecnológico. 


A partir de 1997 luego del desarrollo de nuevas tecnologías para la captura de imágenes, el Museo comenzó a utilizar 
cámaras digitales para su registro fotográfico. Así fue como hacia 2001 la colección del Museo se encontró relevada 
fotográficamente de manera digital permitiendo que estas imágenes digitales se incorporasen a la base de datos 
computarizada de la colección. Así, el acceso a la identidad visual de cada obra tomó protagonismo. 


Object ID 


Para el ICOM “la documentación debe comprender la identificación y descripción completa de cada objeto, asi como 
de sus elementos asociados, procedencia, estado y su localización actual*?. 


En el marco del programa de Lucha contra el tráfico ilícito de obras de arte*, desde 2004 el ICOM ha propuesto al 
Object ID** como guía de descripción e identificación de los objetos culturales. Para el ICOM el registro fotográfico 
se convierte en primer requerimiento de construcción del Object ID, ya que es poco probable localizar la obra de 
arte sin una imagen. 


32 - Ver Código de Deontología ICOM para los museos, 2001. 
33 - http://icom.museum/programas/lucha-contra-el-trafico-ilicito/L/1/ 
34 - http://icom.museum/programas/lucha-contra-el-trafico-ilicito/object-id/L/1/ 
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La elección de la imagen que representa a la obra en su Object ID parece sencilla y de relación directa, sin embargo 
en el caso de algunas obras es compleja”. 


Esta complejidad se hizo evidente en el proceso de análisis de las obras de arte cinético de la colección del Museo 
acional de Bellas Artes durante el relevamiento fotográfico de las mismas a reproducir en el catálogo de la exposi- 
ción: Real/Virtual, Arte cinético argentino en los años sesenta organizada por el Museo en 2012. 


El arte cinético en la colección del Museo Nacional de Bellas Artes 


Transcurrida la segunda mitad del siglo XX, las nuevas 
tendencias del arte internacional se conectaron con los 
protagonistas de la escena argentina. En esos años, la 
producción artística buscaba superar la concepción 
objetual del arte para enfocarse en experiencias que in- 
volucraban y contemplaban el diseño de dimensiones 
como el espacio-tiempo. Es decir, este tipo de obras 
experimentales se proponía expandir los límites del ob- 
jeto artístico. 


Paralelamente, la gestión de Jorge Romero Brest y 
luego la de Samuel Oliver como directores del Bellas 
Artes, (entre 1955-1963 y 1963-1977 respectivamente) 
y en alianza con el Fondo Nacional de las Artes, fomen- 
taron la incorporación de este tipo de producciones al 
patrimonio. 


Estas obras, que desafiaban la concepción objetual del 
arte, fueron registradas y catalogadas con los mismos 
criterios que las pinturas y las esculturas que ya forma- 
ban parte de la colección, sin considerar que escapa- 
ban a las categorías clásicas utilizadas para la interpre- 
tación de las bellas artes. 


= 


Sus registros fotográficos de archivo, revelan sólo de 
manera material y exterior su integridad dejando de 
lado su sentido, mensaje original y funcionamiento. 


Pasado el interés de aquellos años en estas tendencias 
experimentales, estas obras no volvieron a exhibirse, 
quedando depositadas en las reservas del Museo. 


Imagen 7693 - archivo 


El arte cinético de la colección en foco 


A comienzos de 2011, el proyecto Inside Installations LA*? invitó al Museo a trabajar en red con otros profesionales 
de instituciones argentinas que abordaban colecciones de arte contemporáneo, para debatir sobre los problemas de 
conservación y documentación que requerían algunas obras producidas después de la segunda mitad del siglo XX. 


Para ese momento el Área de Documentación y Registro del Museo había comenzado a considerar la bidimensiona- 
lidad (2D) y tridimensionalidad (3D) como categorías de registro evitando encerrar dentro del concepto “pintura” o 
“escultura” obras que habían sido concebidas en la segunda mitad del siglo XX desde una nueva materialidad. 


35 - La elección de la imagen para su Object ID es especialmente compleja, por ejemplo, para las obras producidas después de la segunda mitad del 
siglo XX. 
36 - Proyecto de investigación impulsado por el International Network for the Conservation of Contemporary Art 
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o objetual, y no se exhibían hacía casi más de 40 años. 


En ese contexto, el Museo organizaba la exposición Real/Virtual, Arte cinético argentino en los años sesenta. 
exhibición hacía foco en las obras ingresadas a la colección en la década del 60, que en su gran mayoría superaban 


Esta 


Con el objetivo de proceder a la toma de imágenes destinadas al catálogo de la exposición, el Área de Documenta- 


ción y Registro comenzó un relevamiento del estado de las obras que participaban de la exhibición. 


El relevamiento 


avanzó exitosamente con las obras bidimensionales, mientras que las tridimensionales presentaban una situación 
compleja en la identificación de la imagen que debíamos registrar. 


Dentro del grupo de obras tridimensionales (3D), se diferenciaba 
funcionamiento de un mecanismo. A este grupo se lo identi 
del acceso a una fuente eléctrica se los identificó como 3D 


El subgrupo 3DFE, presentaba dudas sustan 


ficó 3D 


un subgrupo que introducía el tiempo a través del 
FS. A los casos en que el funcionamiento dependía 


E38 


ciales en su registro fotográfico: 


¿Cuál era la imagen que debía relevarse para la reproducción de las mismas en el catálogo de la exposición? ¿La de 


su aspecto material? ¿O la de las obras funci 


Se ponía en evidencia la vulnerabilidad sem 
exhibición para su expresión de sentido orig 


inal. 


onando en exhibición? 


ántica de estas obras que dependían de un correcto funcionamiento y 


Con el objetivo de abordar cabalmente estas obras y en ausencia de documentación complementaria que facilitase 


su puesta en marcha, fue necesari 


Para comenzar, el funcionamiento de las obras 3DF 
Casos, este funcionamiento se rea 


E debió ser revisado y comprendido por técnicos. 
izaba por medio de motores y luces por lo que el acceso a una fuente eléctrica era 


a la tarea integral de investigación, restauración, registro y montaje. 


En algunos 


indispensable. A su vez los requerimientos espaciales 


ran específicos. 


El proceso de relevamiento fotográfico para 


catálogo debió esperar a que se realizaran tareas de investigación documental, entrevistas a sus autores, desarrollo 


de instructivos de puesta en funci 


onamiento y montaje de las piezas. 


Así, el registro fotográfico se amplió y cubrió no solo su función de construcción de identidad y reproducción en 
catálogo, sino también una función didáctica al momento de detallar sus componentes (motores, luces, pantallas) en 


os Instructivos creados para cada obra. 


La participación del Museo Nacional de Bellas Artes 
en Inside Installations LA convirtió la producción de 
a muestra Real/Virtual en un desafío para la revisión 
del abordaje de las obras cinéticas de la colección del 
NBA, transformando el habitual trabajo de registro 
fotográfico para catálogo de exposición en un proceso 
de documentación a partir del desarrollo de Instruc- 
tivos específicos para cada obra promoviendo la co- 
rrecta interpretación y preservación de cada una. Cada 
nstructivo buscaba dejar documentada la integridad y 
puesta en marcha para evitar que, en el futuro, la falta 
de información volviese a alejar a las obras de su sen- 
tido original. 


37 - 3DF: Obras de tres dimensiones que funcionan en el tiempo. 


Imagen 7693 - catálogo 


38 - 3DFE: Obras de tres dimensiones que funcionan en el tiempo con electricidad. 
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Instructivo de inv. 7693 3dfe 
Título: Máquina generadora de imágenes 


Autores: Eduardo Giusiano - Jorge Schneider 


Premio Único para Experiencias Visuales en Salón Na- 
cional de Artes Visuales (1968) 


Mención del Premio Braque (1968) 


La Máquina generadora de imágenes se encontraba en 
a reserva del Museo. 


La Máquina generadora de imágenes consiste en un 
mecanismo que activa la proyección de haces de luces 
coloreadas sobre una superficie externa a la obra. Este 
mecanismo se encuentra protegido y oculto por una 
caja. El sistema generador de luces está compuesto, 
por dos partes: el eje donde se ubican las lámparas y el 


espejo donde se reflejan dichas luces. 


Los mecanismos de movimientos poseen sistemas de 
ejes y engranajes con correas que giran con electrici- 
dad. Todos estos movimientos pueden ser dirigidos 
por medio de una botonera de control que permite ac- 
cionarlos. La botonera fue pensada por el artista para 
que el público interactúe directamente con la obra. 


Componentes 
1. Caja de madera; 


2. Plato cóncavo de vidrio espejado sobre 
carrito porta-espejo que permite que se 
aproxime y aleje de lámparas; 


3. Tres lámparas - con tiras de celuloide de 
colores- con movimiento giratorio y de 
aproximación y alejamiento de plato; 


4. Sistema electromecánico con dos motores 
que permite movimiento de lámparas y plato 
(incluye transformador); 


5. Motor en base de brazo portalámparas queda 
en funcionamiento para que mueva disco 
brazo en aproximaciones y alejamientos 
respecto del espejo; 


6. Botonera de Comando con 3 interruptores: 
(destinada al uso del público en general). 
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Imagen 7693 - instructivo 


Funcionamiento 


Una triple fuente de luz dotada de movimiento girato- 
rio (alojada en el interior de la caja) proyecta sus haces 
coloreados sobre una superficie especular cóncava ca- 
paz de avanzar, retroceder y girar. Sobre una pantalla 
se materializa este juego cinético de reflexiones según 
innumerables combinaciones de luz, color y formas 
abstractas en movimiento que no se repiten. Mediante 
la botonera de comando, que acciona los mecanismos 
eléctricos del aparato, el público participante puede 
controlar el juego plástico de las imágenes según sus 
propias motivaciones. 


Sentido y objetivo original de la obra 


El aparato es el resultado de la búsqueda y experien- 
cias visuales en el campo de la óptica y la cinética. La 
obra busca estimular la participación activa del público 
espectador en la materialización del hecho plástico. 


Instalación de la obra 


Ubicar caja a 2-3 mts de distancia de pared o pantalla 
donde se proyectará la obra. 


Dicho espacio debe tener cerca un toma corriente. (Su 
instalación se acompaña de música) 
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Apertura de caja 


J= 


2- 


Desatornillar traba de puerta superior D; 


Levantar puerta superior D hasta apoyarla 
sobre tope de madera localizado en dorso de 


caja; 
Abrir puerta frontal A; 


Abrir puerta lateral C la cual tiene un tope de 
cuerda; 


Desatornillar el seguro de la puerta 

lateral B. Dicho seguro protege el sistema 
electromecánico inmovilizándolo cuando la 
Caja se encuentra cerrada; 


Abrir puerta lateral B la cual tiene un tope de 
cuerda como la puerta C; 


Bajar puerta D haciendo coincidir sus aletas 
con los bordes superiores de las puertas B y C 
como apoyos. 


Encendido de obra 


T 


Enchufar cable de alimentación de obra en 
tomacorriente de 220 v.; 


Encender la llave principal de encendido 
ocalizada en reverso de caja. Esta llave activa 
uces y botonera de comando; 


De esta manera el público se encontrará 
en condiciones de oprimir según lo desee 
os interruptores de Botonera de Comando 
(destinada al uso del público en general). 


Referencias 
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Primer botón detiene movimiento de las tres lámparas 
a voluntad; 


Segundo botón mueve hacia atrás y adelante el carrito 
porta-espejo; 


Tercer botón hace girar sobre su eje el espejo. 
Desinstalación de la obra 
Apagado de obra: 


1- Desactivar los botones de la botonera de 
comando; 


2- Apagar la llave principal de reverso de caja; 
3- Encender la llave principal de encendido 


ocalizada en reverso de caja. Esta llave activa 
uces y botonera de comando; 


4- Desenchufar cable de alimentación de obra 
de tomacorriente. 


Cerramiento de caja 
1- Cerrar puerta izquierda ajustando tornillo de 


la puerta lateral B para seguridad de sistema 
electromecánico; 


2- Cerrar puerta derecha cuidando que cuerdas 
queden en interior de caja; 


3- Cerrar tapa frontal haciendo coincidir clavos 
con agujeros de tapas laterales; 


4- Ajustar tornillo de tapa superior. 


Arte Cinético Argentino en los Años Sesenta- Museo Nacional de Bellas Artes, 2012. 


ICOM, http://icom.museum/programas/lucha-contra-el-trafico-ilicito/object-id/L/1/ 


ICOM, http://icom.museum/normas-profesionales/L/1/ 


Instituto de Investigación, Conservación y Restauración de Arte Moderno y Contemporáneo (IICRAMC) 


http://inside-installations.org/ 
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Mesa: 

La propiedad intelectual 

en el marco de las producciones 
artísticas contemporáneas 


Dominio Público Pagante 


Autoras: Ana María Saucedo y Mariana Di Lella 


Resumen 


En 1958 se creó el Fondo Nacional de las Artes a los efectos de promocionar la cultura argentina. Es un organismo 
autárquico, actualmente bajo la órbita del Ministerio de Cultura de la Nación, que tiene por finalidad el fomento de 
as actividades artísticas. Para cumplir con su cometido cuenta con distintos recursos financieros, siendo su recurso 
principal el Dominio Público Pagante. El Fondo Nacional de las Artes impulsa con recursos propios a los noveles 
autores, a las asociaciones que se agrupan para la realización y/o difusión de obras y actividades artísticas y a los 
transformadores sociales que utilizan el arte como herramienta para la inclusión. 


Es necesario para introducirnos en el dominio público pagante, que administra el Fondo Nacional de las Artes, hacer 
una inicial referencia sobre: ¿Qué es el Derecho? y luego interrogarnos sobre: ¿Qué es el Derecho de Autor? 


Von Ihering, en su obra “La Lucha por El Derecho” desarrolla la teoría de que la norma jurídica viene a ser una impo- 
sición que se consigue mediante la lucha. Conceptualiza al derecho como intereses jurídicamente tutelados. Veamos 
entonces cuáles son los intereses que están en juego. 


Avancemos sobre el derecho de autor y cuáles son los intereses tutelados y protegidos en esta rama del derecho. 


En el derecho de autor tenemos, por un lado, los intereses de los creadores (artistas plásticos, escritores, traductores, 
artistas visuales, entre otros) y, por otro, los intereses de los usuarios, de los que queremos acceder a las obras, gozar 
de ellas. Finalmente, y a fin de simplificarlo, también debemos tener presente el interés de los intermediarios entre el 
autor y el público (editoriales, radiodifusoras, museos, entre otros). 


Existen tensiones entre los intereses. En estas tensiones, tanto la norma jurídica como la jurisprudencia, es decir las 
sentencias de los jueces, deberían tender a una noción o idea de justicia. Ihering afirma que en la esencia misma del 
derecho surge la necesaria resistencia a la injusticia. Susan Sontag dice que la fotografía está atravesada por la reali- 
dad, pero suele ser un recorte de ella. El derecho está atravesado por la idea de justicia. El derecho no es justicia. No 
necesariamente se identifica con la justicia. 


Pasemos entonces a analizar brevemente, la normativa vinculada al Derecho de Autor, para luego llegar al Dominio 
Público Pagante y cuestionarnos sobre la equidad de las disposiciones. 


En 1853, se sanciona la Constitución Nacional, Alberdi, siguiendo la legislación del estado de Illinois y de Francia, 
incorpora el Derecho de los Autores junto con el Derecho a la Propiedad Privada. El Art. 17 de la Carta Magna señala 
expresamente que los autores serán los “propietarios” de sus creaciones por el plazo que les otorgue la Ley. 


Recién setenta años después, en 1933, los legisladores por Ley N° 11.723 establecieron ese plazo. Ese plazo fue varian- 
do en nuestra legislación nacional y también en el extranjero, conforme los intereses de los titulares. 


Es menester aclarar que los autores gozan de derechos sobre sus obras desde el momento de la creación de éstas. 
Siguiendo las denominaciones doctrinales, tanto nacionales como extranjeras, los autores poseen derechos morales 
de autoría o paternidad (que se identifique y vincule al autor con su obra), de integridad de la obra (que no se modi- 
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fique o altere la obra), y de divulgación (que el autor decida en qué momento da a conocer su obra). En nuestra Ley 
podemos enmarcar estas afirmaciones en los arts. 51 y 52 de la Ley N° 11.723 y así también como en una vasta juris- 
prudencia que lo analiza y desarrolla. Esa jurisprudencia, ya antes de la reforma legislativa de la constitución en 1994, 
consagró estos aspectos del derecho como inalienables y fuera del comercio. Con la modificación de la Constitución 
Nacional en el año 1994, por el art. 75 inc. 22, se consagra al Derecho de Autor como Derecho Humano. 


Los autores gozan también de derechos denominados patrimoniales, que son los que le permiten tener la exclusi- 
vidad de autorización del uso de sus obras y determinar qué contraprestación reciben por ese uso. Por ejemplo, la 
edición de un libro, la comunicación pública de una composición musical o la transformación de una obra literaria en 
un guión cinematográfico, entre otros. 


Hoy, el art. 5 de la Ley N° 11.723 establece que el plazo general de protección de las obras es de 70 años contados a 
partir del primero de enero del año siguiente al del fallecimiento de los autores. Asimismo, existen plazos especiales 
como, por ejemplo, entre otros, el de la obra cinematográfica que es de 50 años contados desde el primero de enero 
del año siguiente al del fallecimiento del último de sus titulares (productor, director y autor del guión) o el de la obra 
fotográfica, que es de 20 años contados desde de su primera publicación (Art. 34). 


Ahora bien, estos derechos patrimoniales los puede gestionar el autor individualmente o a través de terceros, me- 
diante una asociación colectiva de gestión de derechos como, por ejemplo, SADAIC, ARGENTORES, SAVA. La ges- 
tión colectiva conlleva una administración de los derechos patrimoniales, a través de una representación que faculta 
a conferir las autorizaciones de uso, a establecer los aranceles correspondientes a los distintos derechos, dentro de 
los límites establecidos por la normativa vigente, a recaudar y a distribuir esos derechos entre los autores. 


Con estos conceptos ya podemos avanzar sobre el tema que nos convoca. El Dominio Público Pagante y la actividad 
que el Fondo Nacional de las Artes (FNA) realiza a partir de la administración de este recurso. 


Una vez vencido el plazo de protección del derecho de autor que establece la Ley N° 11.723, las obras pasan al domi- 
nio público, que en nuestro país es oneroso o pagante. El Dominio Público Pagante, apoyado por la UNESCO, es un 
gravamen que recauda el FNA para cumplir con su cometido. En este marco, destacamos que la aplicación, percep- 
c 
1 
a 


ión y fiscalización del Dominio Público Pagante se rige por las disposiciones de la Ley de Procedimiento Fiscal N° 
.683. Al respecto, insistimos en que el Dominio Público Pagante es un Derecho que se origina cuando el derecho de 
utor en su faz patrimonial se ha extinguido. 


espíritu de la creación de un Fondo de recursos que apoyara la creación, difusión, acceso y promoción nacional e 
internacional de nuestros artistas ya se encontraba previsto en la oportunidad de la sanción de la Ley N° 11.723 y ello se 
profundizó con la creación del Fondo Nacional de las Artes, como organismo específico destinado a prestar ayuda fi- 
nanciera para las actividades artísticas. En una perspectiva más amplia, podemos referirnos al apoyo a la Cultura del país. 


En igual sentido, podemos hablar del acceso a la cultura con la introducción en el art. 75 inc. 22 de la Constitución Na- 
cional de los tratados internacionales con jerarquía superior a las Leyes, tales como la Declaración Universal de DDHH, 
que en su art. 27 primera parte reza: “/...]. Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la 
comunidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso científico y en los beneficios que de él resulten [...]”. 


Esto conlleva a la necesidad de impulsar con recursos a los noveles autores, a las asociaciones que se agrupan para 
a realización de obras artísticas y a los transformadores sociales que utilizan la herramienta del arte para la inclusión. 


El FNA es un organismo nacional que aparece familiar cuando se hace referencia a su existencia. Los organismos es- 
tatales y en especial éste, que tiene un esquema de funcionamiento autárquico, gozan de lo que solemos denominar 
buena reputación. Adela Cortina, filósofa española, nos señala que las personas jurídicas tienen una ética en su fun- 
cionamiento, la que está dada en cuanto a que sus integrantes trabajan en el cumplimiento de su objetivo social. De 
esta manera, la eticidad del organismo está acreditada en que cumpla los objetivos por los cuales el estado autorizó 
su existencia y funcionamiento. 


En el caso del FNA es el apoyo y financiamiento para la realización de obras artísticas. Esta misión la viene cumplien- 
do, de manera sostenida desde su origen, de acuerdo al Decreto-Ley N° 1.224/58, ratificado por Ley N° 14.467. El FNA 
es, de alguna manera, un organismo de financiamiento, promoción y cooperación para que los artistas, de manera 
individual o grupal, puedan llevar adelante sus proyectos creativos. El FNA, como organismo autárquico, fomenta el 
patrimonio artístico y premia el desarrollo artístico en todas las regiones del pais. 
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Cuenta con recursos financieros propios dispuestos por Ley, como el ya mencionado Dominio Público Pagante, pero 
también con la recaudación proveniente de los trámites que se realizan por ante la Dirección Nacional del Derecho 
de Autor y las multas provenientes de la Ley N° 11.723. También dispone de todo ingreso por cualquier título (como 
os provenientes del recupero de los préstamos), inclusive por legado, herencia o donación. 


De estos recursos, a partir de los cuales el FNA cumple el objeto social referido, el que más lo identifica es el Dominio 
Público Pagante (por la utilización de obras sobre las cuales los titulares ya no gozan de exclusividad de uso de los 
derechos patrimoniales). 


NA recauda de manera directa o indirecta, en virtud de lo dispuesto por la Resolución FNA N° 15.850/77 -Cuerpo 
Legal sobre Derechos de Dominio Público Pagante- y disposiciones complementarias. En el caso de la recaudación 
indirecta, el FNA confirió a las sociedades de gestión a las que hicimos referencia (Ej: SADAIC, ARGENTORES) el 
mandato para que recauden por su cuenta y orden. 


El FNA destina lo recaudado para las artes visuales, artesanías, danza, diseño, arquitectura, letras, medios audio- 
visuales, música, teatro, arte y transformación social, entre otros. El FNA financia artistas individuales y proyectos 
grupales vinculados a estas disciplinas del Arte con un carácter federal. En esta finalidad institucional se fundamenta 
a equidad de su normativa. 


Ejemplo de ello es que se les otorgaron recursos a artistas de la envergadura de Borges, Berni, Leonardo Favio, a la 
Orquesta Escuela infantil y juvenil de Chascomús, al Museo Nacional de Bellas Artes, que adquirió obras a partir del 
apoyo que tuvo del Fondo Nacional de las Artes. 


El FNA es un organismo que goza de prestigio. Y ese prestigio esta dado por las acciones y los efectos de cómo 
administra sus bienes. Se encarga de recaudar para cumplir su objetivo, el fomento de la Cultura, apoyar las artes, 
fomentar la inclusión de los ciudadanos que se expresan a través de las obras de arte, de manera individual y aso- 
ciativa. Obras de autores que nos señalan como seres perfectibles y que se realizan con la pretensión de que nos 
trasciendan. 
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La gestión colectiva de obras visuales en Argentina 


Autora: Yuriem Echevarría Cabrera 


Vivimos en un mundo lleno de imágenes, donde las reproducciones de las obras visuales están de moda y se repro- 
ducen permanentemente en infinidad de soportes. En algún momento nos detuvimos en pensar, si son correctos 
estos USOS, O qué hacer para poder reproducir una obra visual sin incurrir en ningún tipo de violación de derechos 
de autor. Con el desarrollo tecnológico e Internet cada vez se hace más complicado para los autores controlar las 
utilizaciones de sus obras. Es por ello que las sociedades de gestión colectiva continúan siendo una herramienta útil 
para los creadores. 


En Argentina la gestión colectiva de obras visuales está a cargo de SAVA -Sociedad de Artistas Visuales Argentinos-. 
SAVA es una asociación civil, sin fines de lucro, creada en 2007 y miembro de CISAC (Confederación Internacional 
de Sociedades de Autores y Compositores). SAVA tiene firmado contratos de representación recíproca con 39 socie- 
dades extranjeras y administraciones independientes. La entidad cuenta con un repertorio de más de 80 mil artistas 
visuales argentinos y extranjeros. Entre los artistas que representa se encuentran Andy Warhol, Joan Miró, Salvador 
Dalí, Frida Kahlo, Diego Rivera, Lucio Fontana, Antonio Seguí, Julio Le Parc, Antonio Pujia, Pablo Curatella Manes, 
Carlos Gorriarena, Marcia Schvartz, Horacio Zabala y Tomás Espina por mencionar algunos. 


SAVA administra los derechos patrimoniales de los artistas visuales como son: el derecho de reproducción y el de- 
recho de comunicación pública. 


Se entiende por reproducción a la fijación de una obra en un medio que permita ponerla a disposición del público 
mediante la obtención de copias de toda o parte de ella. 


Se entiende por comunicación pública todo acto por el cual una pluralidad de personas puedan tener acceso a la 
obra sin que medie la distribución de ejemplares ni copias. 


Obtener una licencia de SAVA requiere de un procedimiento sencillo. El usuario debe presentar una solicitud indi- 
cando las características del uso. En el caso de reproducción en libros, catálogos y folletos, debe informar: si el uso 
será realizado en portada o interior, el formato o tamaño de la reproducción, si será en blanco y negro o color y por 
último la cantidad de ejemplares. Todos estos elementos ayudan a determinar la tarifa aplicable. SAVA cuenta con un 
sistema de tarifas con un gran nivel de detalles de Usos, contempla tarifas especiales para usos educativos, culturales 
y descuentos. 


SAVA debe respetar las condiciones pactadas en los 
contratos de representación recíproca firmados con 
sus sociedades hermanas, en el proceso de licencia- 
miento con sus usuarios locales. Estos contratos es- 
tablecen condiciones o tarifas especiales a cumplir en 
determinados usos o artistas. Por ejemplo: las portadas 
de los libros, catálogos, folletos o productos de mer- 
chandising requieren aprobación previa de los diseños 
o maquetas. Artistas como Frida Kahlo, Diego Rivera o 
Andy Warhol requieren tarifas especiales. 


Portada de libro: Licencia otorgada a la Editorial Puerto de 
los Palos. Artista: Edvard Munch Obra: Vampire O The Munch 
Museum / The Munch-Ellingsen Group /SAVA, Buenos Aires 
2011 
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Merchandising: Posters: Licencia otorgada al Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) Artista: Andy Warhol 
Obra: Self portrait with movie camera / Cow Wallpaper [Yellow on Blue] / Skull / Self Portrait, 1982 O 2009 The Andy Warhol 
Foundation for the Visual Arts / ARS, NY / SAVA, Buenos Aires 


È 


erchandising: T-Shirt: Licencia otorgada al Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires (MALBA) Artista: 
Andy Warhol Obra: Self Portrait, 1986 © 2009 The Andy Warhol Foundation for the Visual Arts / ARS, NY / SAVA, 
Buenos Aires 


Suele ocurrir que se detecten usos realizados sin autorización previa. Una vez que SAVA se asegura que estas 
reproducciones no tienen autorización del autor o de sus derechohabientes y con el consentimiento de estos, se 
inicia el proceso de reclamo. Las tarifas se distinguen entre “tarifas con autorización previa” y “sin autorización”. El 
primer paso del reclamo es enviar una carta simple informando al usuario de la infracción realizada, a los 10 días, 
si no existe respuesta, se envía una carta documento y el tercer paso es solicitar una mediación. La mayoría de los 
reclamos se resuelven satisfactoriamente, inclusive sin llegar a la mediación. 


La gestión no sólo abarca el territorio argentino sino que los derechos de los artistas visuales socios de la entidad 
son representados en más de 39 países. Los artistas visuales pueden solicitar tanto la gestión de licencias como la 
presentación de reclamos. En estos casos, SAVA informa a la sociedad hermana correspondiente y la tarifa aplicable 
será la misma que estas sociedades tienen previstas para sus socios nacionales. 
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Guemica es el nombre de este 
famoso cuadro de Pablo 
Picasso, que tiene como motivo 
el bombardeo a la cadad de 
Guemica, Es un encargo del 
gobierno de la República 
Española para el pabeñión 
español de la Exposición 
Internacional de Parts de 1937. 
Pablo Picasso Picasso realizó un cuadro 


A) 


Te quedan 94 


Ejemplos de derechos de comunicación pública, Trivia digital para sitio web: Licencia otorgada al Banco Itaú Argentina S.A. Trivia 
digital didáctica para el sitio web: www.itau.com.ar/itaucultural Artista: Pablo Picasso Obra: Guernica. © 2011 Sucesión Pablo 
Picasso/SAVA, Buenos Aires 


La Ley N° 11.723 de derecho de autor establece en su art. 52 el plazo de protección de los derechos de autor, para la 
mayoría de las obras este plazo es de 70 años contados a partir del 1 de enero del año siguiente de la muerte de autor. 
Una de las excepciones más significativas a este plazo, es el establecido para la fotografía, que es de tan solo 20 años 
a partir de la publicación de la foto. Otro aspecto importante y directamente relacionado al plazo de protección es el 
dominio público. En Argentina el dominio público es pagante por lo que una vez transcurrido el plazo de protección 
no es libre el uso de las obras sino que se requiere del pago de un gravamen al Fondo Nacional de las Artes. Desde 
el año 2011 SAVA es gestor del Fondo para las obras visuales. 


Además de gestionar los derechos patrimoniales de los artistas visuales, SAVA realiza acciones en beneficios de sus 
socios como pueden ser: asesoría legal, presentación de jurados en concursos y gestionar descuentos en entradas 
de museos e instituciones culturales. Pero la acción más importante que viene desarrollando es la lucha por el reco- 
nocimiento legal en Argentina del Droit de Suite o derecho de participación. 


El derecho de participación es el derecho que tienen los artistas visuales a recibir un porcentaje en la segunda y 
sucesivas ventas que se hagan de sus obras. En 2015 se logró que el proyecto de Ley N2 037-S-2015 fuera tratado 
en el Senado de la Nación y aprobado por unanimidad. Este proyecto pretendía modificar el art. 54° de la Ley N°? 
11.723 incorporando este derecho y estableciendo un 5% a favor del autor en todas las reventas de la obra. Lamen- 
tablemente, no logró su tratamiento por la Cámara de Diputados y está por perder estado parlamentario. El trabajo 
continúa, SAVA cuenta con el apoyo de CISAC y de su Delegación Regional para América Latina. Actualmente existe 
en la OMPI (Organización Mundial de la Propiedad Intelectual) una campaña para que el derecho de participación 
sea reconocido como un derecho mundial. El Convenio de Berna, que es la piedra angular del derecho de autor, es- 
tablece que debe existir reciprocidad entre las legislaciones de derecho de autor de los países para que sus artistas 
puedan ser beneficiados por este derecho. Atendiendo a esta situación los artistas argentinos hoy se encuentran 
desprotegidos. 


El trabajo realizado es de gran ayuda a los museos e instituciones culturales de todo el país. Este tipo de institucio- 
nes junto a las editoriales son sus principales usuarios. Durante estos 10 años de trabajo se les ha brindado asesoría, 
intercambio de información y lo más importante se ha simplificado y agilizado el proceso de licenciamiento de los 
derechos de autor del importante repertorio visual que representa. 
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Conferencia 


Cataloguing Contemporary Art - Be Smart!: 
some aspects of cataloguing contemporary art 


at the Stedelijk Museum Amsterdam 
Autor: Michiel Nijhoff 


Introduction 


Cataloguing art object in a structured way according to accepted rules is quite a recent develooment compared to 
the cataloguing of books. In 1545 Conrad Gessner already developed a way of describing books in a more or less 
uniform way for his world bibliography, the Bibliotheca Universalis, and international cataloguing rules like the Paris 
principles, or an instrument like UDC date from the end of the 19 century. 


The most important difference between books and art objects is of course the fact that books are published in 
editions, and that there are usually more formal data available in the book itself. It is quite logic that cataloguing 
prints and editions, closer to books than drawings or paintings, is usually easier than cataloguing unique art objects. 
A lot of art objects just don't have any proper data. An unsigned drawing that is not obviously a study for a known 
painting is hard to attribute and describe, hence ‘School of’ ‘Studio of’ /Attributed to’. ‘The Nightwatch’ by Rembrandt 
was not named thus by the artist, and neither was Vermeers ‘The milk maid’ even known to the artist by that title. In 
fact a lot of paintings have titles that match the description of the subject, and are given at a later stage. 


Often works of modern and contemporary art are much better documented, the provenance is known, the artist is still 
alive, there are reproductions of the works, invoices of the acquisition, emails between the gallery and the museum. 
Still, contemporary art has its own issues. Is Untitled” a work without a title, or did the artist name it thus. Research 
into the right title of a work can be a very time consuming business, and sometimes still not reach a conclusive result. 
In the recently published catalogue raisonné of the works of Francis Bacon (5 volumes, $1000.-, 10 kilos), the one 
painting by Bacon in the collection of the Stedelijk Museum Amsterdam has been given a title that is different from 
the one the Stedelijk uses, and it is remarkable that there is a warning: ‘Among the paintings by Bacon that were 
habitually mistitled, this has been misrepresented most frequently. Caution is advised regarding the incorrect titles 
in many of the foregoing publications. A very strange admonition, because the title the Stedelijk Museum uses is, as 
the description in the collection management system says, the title is that is written at the back of the canvas in the 
handwriting of the artist. The museum has contacted the Estate of Bacon that published the catalogue, and in the 
digital edition this mistake will be repaired. 


Living artists tend to have ideas themselves as to how they should be presented. The Dutch conceptual artist 
Stanley Brouwn (and also the artist Herman de Vries) demand that their names are only written in under cast. A less 
experienced intern who gets the last minute work to do title cards for the works, will start to doubt if that is correct, 
but after accessing the authority file of artists names will find in an annotation that this is exactly how it should be. 
The devil is in the details. 
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Stedelijk Museum Amsterdam 


The Stedelijk Museum Amsterdam, Municipal Museum 

of Amsterdam, is in fact the oldest museum of modern l 

art in the Netherlands, and can also be considered the iaa 
ational Museum of Modern and Contemporary art. 
Founded in 1895 by a group of wealthy merchants 
that formed an association to collect contemporary 
art together with the city of Amsterdam, it was used 
in the first decade of its existence as a storage for all 
kind of municipal collections (Asian Art, Costumes, 
Clocks, Pharmaceutical objects). From 1905 it followed 
an active policy in acquiring and showing modern 
and contemporary art and applied arts. During the 
twentieth century the ‘odd’ collections were transferred 
to other museums (e.g. the Asian Art now is at the 
Rijksmuseum). Collecting modern art and showing it 
became the main activity, though up until the 1950s the 
museum also gave room to other kind of exhibitions 
(on subjects concerned with the history of the city for 
example). The emphasis though was on the modern. In 
1905 the first exhibition ever in a museum of Van Gogh 
was at the Stedelijk, in 1911 Picasso and Cézanne were 
shown, in 1910 the first show of photography, in 1922 a 
huge exhibition of Russian (avant-garde) art, abstract 
art in 1938, and after the war exhibitions like ‘Bewogen 
beweging’ (kinetic art), and ‘Op losse schroeven’ the 
first time conceptual art was shown Cinside and outside 
the museum).The first performance of Gilbert and 
George took place at the monumental stairs of the 
museum ( ‘we were born at the Stedelijk’), video art, 
installation art, performance, all were often shown very 
early at the Stedelijk. Up until the late 1970s it was one 
of the iconic museums of contemporary art. After that 
date the competition got much stronger: Tate Modern, 
Centre Pompidou, Reina Sofia were founded as were 
many German museums, often of very rich private 
collectors. Important core collections are: Russian 
avant-garde art (the largest collection of Malevitch 
outside Russia), German expressionism, Cobra, pop 
art, abstract expressionism (Newman, De Kooning, 
Rothko), conceptual art, video art, graphic design, 
design and furniture. 


Stedelijk Museum, Amsterdam, 1895 


Nueva ala del Museo, 1956 


Digitization of the access to the collection and library 


In the late 1930s the museum started cataloguing its collection in a more or less uniform way, and after the war a 
complicated system with various subsystems and documentation aids was set up. The library had started in 1990 
cataloguing in an automated commercially bought library system, and for the collection an experimental home grown 
Oracle database was started. In 2000 it was decided to make a serious start applying automation and digitization 
to organize the grip on the ever growing collection. Both the art works, the documentation thereof and the library 
collection should find a place in the system. Further demands were that the system should be technology proven 
and scalable. After considering various systems the choice was for Adlib. A Dutch library system that recently had 
developed a collection management system. Adlib now is used worldwide and is represented by the firm Axiell. 


It is called Adlib because it also contains a toolkit using which a museum can easily make small changes in look and 
feel of the system. The library database and the collection database use shared authority files which make for an 
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efficient use of manpower. At the Stedelijk Museum the organization was vertically oriented: the different disciplines 
(painting and sculpture, graphic design, prints and drawings, photography) all had their own way of cataloguing, 
organized their own loans, documented their own collection. There was a central card index for the art collection, 
but each department had its own extra version, so of course there were different data added there. Books were 
catalogued in the library but also at the department of research and documentation and with the art inventory. So 
the same title could be catalogued various times. Documenting Picasso’s biographical data would be done at four or 
five places, and all curators found their documentation to be THE documentation. 


It was decided to digitize the central inventory card indexes and the library card catalogue in one go. This approach, 
‘quick and dirty’ was chosen because we did not want curators and others to continue working with index cards on 
the side. The index cards were shipped to various firms that typed in the data , which were then uploaded in Adlib. It 
turned out that the collection counted 89.000 objects (of which 40.000 posters and graphic design - books, flyers, 
cards etc.), and the library collection had 180.000 items. The link between library and documentation and the objects 
in the collection database that existed in the card indexes, was also maintained in Adlib. 


ANALOOG DIGITAAL ADLIB BIBLIOTMEEK/MUSE Li 


Consequences for the organization 


With the coming of Adlib the organization was changed too and new procedures were installed. All art now is 
registered by the department of collection registration only. Curators no longer catalogue the artworks but are still 
responsible for the content (how the name of an artists should be used etc).The authority files (names of persons 
and institutions, geographical names, exhibition data for instance) are filled with data from various departments, but 
are not duplicate or triplicate. When the newly installed department for the loans fills in the exhibition data for an 
exhibition that will take place in a year's time, the library will use the same data when sometime later the catalogue 
of the exhibition arrives at the library as a present copy. At the moment a reproduction is supplied to a publisher, the 
person arranging this will send the title to the library, so that in the library catalogue there will be a note that that 
book should be supplied for free by the publisher, and will not be bought. So in short: the fruits of digitizing are a 
lot less overlap and a much more efficient way of dealing with manpower and money. Working this way it was also 
avoided that highly paid curators would do more administrative tasks that can be done by lesser paid employees. 
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Issues 


The cataloguing of art works in a collection database serves various purposes. The data will be used within the 
museum in all procedures, and for various goals. Loans, transport, restauration all need different ways of exporting the 
data, and with the growing dependency on a collection management system demands will grow. The first database 
use was as identification of the work. It is based on the art historical entity, i.e. a work will be identified by artist, title, 
date of production, inventory number, size and material etc. 


The Beanery by Edward Kienholz is a work that is easily identifiable, and the data that are in the database will suffice 
for text panels, entry on the website and other public displays. Are these data of use for the art handlers for instance? 
Yes, they want to know that the four or five crates in which it is packed when not on show contain The Beanery. They 
are much more interested however in the size and weight of the crates. The restaurators will want to know more of 
the condition of various parts of this technically complicated and vulnerable work, and will want to know what the 
ingredients are that are kept in a container to give the work its characteristic smell (beer, piss and cigarette butts). 
Does one put all these data in the art historical description??? The solution that is found for some of these questions 
can be solved by adaptations in the management collection systems. The identification of the various crates for one 
work or one crate for one work is dealt with by creating a separate but linked database. By using barcodes and track 
and trace the art historical data and the transport and crating data can be linked quite easily. But sometimes the 
information one needs is not suited for a database but will be better kept as a document. 


Different systems for different purposes linked intelligently 


The Stedelijk works with a digital document system since the opening of the renovated and extended museum in 
2012. It is used museum wide, and only part of it fits in with or is of importance to collection management. For this 
aspect special files are designed. For exhibition data for the registrators special exhibition files are created that can 
be linked to the exhibition data in Adlib (which are also used for the library for instance). Digital data on an object, 
for instance the emails about an acquisition, the digital invoice, the condition reports, instructions for installing the 
work, special designed text labels, will be put in a special object file. This is then linked to the object in the collection 
database. So part of the information in the collection management system (adlib) is in the database itself, parts of 
these data are also used in the public domain (website for instance) but parts are only used within the museum 
(transport data, insurance value). Other information is in a separate but linked digital documents system (called 
360), of which some information is used in the public domain and some is only for use within the museum. Within 
both systems the information is accessible only for those who need to have access. A whole system of access levels 
is installed beforehand. Next to that museum also has a CRM system (for the maintenance of the addresses of all 
people and organizations of importance to the museum) with different levels of access and for different purposes. 
The marketing department has different views on that then the registrars, yet it would seem efficient if all use the 
same system, so that changes in address do not have to be changed in three different systems. 


All in all: the more digitization and automation are used, the better a museum has to make the right choice: which 
system is suited to which procedures, and which departments have access on which levels, which system is leading in 
which procedures? The Stedelijk has made the choice to use the collection management systems for data concerning 
collection data, but though adresses can be stored there , the system that is leading in that field is the CRM system. 
During the years this model has become clearer to us, and we sometimes had to rethink earlier decisions. Where 
formerly we put a lot of textual information in the collection database system Adlib, we now put textual information 
in the digital document system that is better suited to storing (and searching) text. The information is accessible 
through the Adlib system because there are links at the right places. Using a specific digital document system for 
textual information, also makes it easier to print and send documents that have to accompany loans for example. 


Producers of information systems always claim that their system is multi usable, but experience has learned that 
there is no overall solution. By choosing only technology proven systems and by staying as close as possible to the 
basic systems, linking them in a smart way, huge expensive failures have been avoided, and the efficiency is improved 
immensely . 
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Back to the cataloguing of contemporary art: Homer in the 21st century 


No matter how perfect the digital organization of a museum is designed, some contemporary art will always ‘escape’ 
the system. Some artists not only create, but are also concerned about the way their work is documented and 
catalogued. The 'ne plus ultra” in conceptualism is the work by artist/choreographer Tino Sehgal. The museum 
acquired one of his works (a performance), but was not allowed to catalogue or document it. The acquisition took 
place in the director’s office where, in the presence of a notary, the deal was concluded orally. This means that 
whenever the work is to be performed we will have to work from memory: this will not only change the nature of the 
performance, but will also be an incentive to repeat the action from time to time, since otherwise it will be forgotten. 
In 2015 the Stedelijk presented another of his works a year long, ‘A year at the Stedelijk : Tino Sehgal’. Each month 
there were different performances and actions, usually with an important role for the interaction with the public. 
One of Sehgals demands was that the museum not actively film, pnotograph or document the actions. We could not 
keep the emails and correspondence about the project. What future researchers will find are the press clippings and 
reviews in art magazines, and whatever the public posted on facebook, Instagram, in blogs etc. One of those - few - 
moments where social media are actual helpful. . It is the 21% century Homer, the transmission of knowledge about a 
work of art is passed through speech and memory, supported by the remnants at social platforms. 
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Conferencia 


Art, Exhibitions, And The Moma Archives In The 21st Century 


Autor: Jonathan Lill 


Abstract 


The Museum of Modern Art and MoMA PS1 together comprise eighty-eight years of exhibitions and activity vital 
to the development and understanding of modern and contemporary art. From early exhibitions that brought 
international art to the United States to helping to spread the influence of American art, MoMA has remained pivotal 
to the evolution of Modernism. MoMA PS1 exemplifies the rise of alternative exhibition spaces in the 1970s that 
championed new art media and remains a thriving active center for new art activity. The article discusses that history, 
describes the MoMA Archives place in the institutions, and outlines how the Archives’ role is growing in importance. 
Archival content online is increasing in response to public demand. As curators seek new ways to recount the history 
of modernism, retrospectively exhibit ephemeral artworks, and document the changing relationships among artists, 
curators, and arts institutions archival documents assume a more central place in exhibitions. 


Archives and the historical records of modern art institutions are growing in importance as curators and scholars 
recognize those materials can contextualize, explain, and improve the appreciation and understanding of modern 
and contemporary art. As the 20* century recedes into the past, archival records help bring those times back to life 
so we can better understand the circumstances in which art work was originally conceived, created, and exhibited. 
Meanwhile, the internet is more and more embraced by museums and educational institutions as a site for serious art 
historical content and engagement between the museum and students, serious researchers, and the general public. 
n response, the Museum of Modern Art and other institutions have found a growing demand for the publication and 
exhibition of their historical records and are seeking ways to improve access to their collections and histories online. 
Below | will discuss the history of The Museum of Modern Art and its affiliate MoMA PS1 before detailing how the 
MoMA Archives is responding to these changes within and without our institution. 


The Museum of Modern Art was founded in 
929 as the first museum in the world solely 
dedicated to modern and contemporary art. 
From Post-Impressionism onward, what we 
now call “Modern Art” was still little known and 
respected by museums and the public, and 
only a small number of collectors, scholars, and 
gallery owners in the United States—who were 
generally wealthy enough to travel to Europe to 
see that art—were interested in it. The Museum 
was conceived by three women, Mary Quinn 
Sullivan, Abby Aldrich Rockefeller, and Lillie P. 
Bliss, all wealthy collectors of the new art living 
in New York City. They hired Alfred H. Barr, Jr, 
as founding director—a twenty-seven-year-old 
graduate of Harvard University and professor at 
Wellesley College near Boston, Massachusetts. 
The Museum’s first location was in an office 


building on Fifth Avenue, around the corner 
from their present address. The entire staff of The Museum of Modern Art in 1937 before 


moving their office to make way for the new museum building. 
Director Alfred H. Barr, Jr. is second from the right in the back row. 
Photograph by Soichi Sunami. ARCH.5278, Photographic Archive. 
The Museum of Modern Art Archives, New York. 
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From the beginning MoMA planned to have departments devoted to phases of modernism beyond painting, 
sculpture, and drawing, but of course the Museum started very small. It’s only acquisitions in its first year were some 
donated prints and a drawing. lt was three years before they officially hired a “Registrar”. The first distinct curatorial 
department, Architecture and Design, began in 1932 and was the first of its kind. The department of Film began in 
1935. In 1939, MoMA opened their first building on their current site. Only in 1940 was the Department of Painting and 
Sculpture officially recognized as its own entity, even though MoMA had owned paintings since 1930. Also in 1940 
the Department of Photography was founded. MoMA was the first museum to do this. 


MoMA was always very internationalist in outlook. Certainly this was true insofar as much of their activity focused on 
bringing art from Europe to the United States. But they understood the Museum needed to have a broader purview. 
For instance, in 1942, with the help of Nelson Rockefeller, MoMA purchased nearly 200 Latin American artworks 
for its collection. Exhibited in in 1943, the show included works created by 155 artists, twenty-three of them from 
Argentina*?. 


MoMA wanted to expose Americans to Modern Art, but also to energetically proselytize around the world on behalf 
of Modern Art. The Museum organized its first exhibition for another country in 1938, Trois siècles d'art aux Etats-Unis, 
at the Musée du Jeu de Paume, Paris*. This effort seriously increased after World War ll, when MoMA's International 
Council and International Program were created to specifically create exhibitions that circulated throughout the 
world. From their start in 1952, they sent exhibitions around the world and Argentina received regular visits beginning 
in 1957 -by 1990 twenty-nine MoMA exhibitions had visited Buenos Aires and other cities-. 


Even as it continued to enshrine the narrative of pre-war European art, MoMA also energetically promoted American 
art abroad. MoMA Curator Dorothy M Miller organized several sequential exhibitions of post-War American art that 
helped to spread the reputation of Abstract Expressionism. These exhibitions culminated with The New American 
Painting (notably, when the exhibition came to MoMA itself it was titled The New American Painting as Shown in 
Eight European Countries 1958-1959)". 


Through these exhibitions MoMA very much became known as the champion first of Abstract Expressionism and 
later of Pop Art. But as the 1960s ended, we see MoMA trying to come to grips with the newer art. 


Spaces was a landmark exhibition for MoMA as it introduced visitors to the novel idea of installation art*?. The 
Museum understood how unfamiliar this so the press release explains exactly what installation art actually is: “an 
exhibition in which the installation becomes the actual realization of the work of art and rooms must be planned and 
built according to the artist's needs”*. As the curator Jennifer Licht observes, “A museum traditionally houses and 
conserves objects of art but now it becomes responsible for the execution of the artist’s idea**. This elevation of the 
museums role in creating an artwork and the artwork’s reliance on the specific context of the Museum, as it existed 
in that moment, speaks to the importance of the Archives in documenting that moment if we are to understand the 
artwork today. 


As installation art was new to MoMA and the public, so the Museum at that point was ill-equipped to properly 
document the kind of art showcased in Spaces. In one example the artist group Pulsa created a work that featured a 
computer-programmed environment of light and sound in the Museum garden. Lacking any real physical component 
except necessary equipment, installation photography was left with nothing to record except the artwork’s setting. 


39 - See the web page for this exhibition at https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2897. As one focus of this article is the increasing amount of 
historical materials available online, | have provided URLs for all the exhibitions and other resources in footnotes. 

40 - https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3597 

41 - https: //www.moma.org/calendar/exhibitions/1990 

42 - https: //www.moma.org/calendar/exhibitions/2698 

43 - Press release for the exhibition, December 30, 1969. https: //www.moma.org/documents/moma_press-release_333098.paf (02/20/2018) 

44 - Ibid. 
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1970]. The artwork's ephemerality 
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her important exhibition 


lation view of the group Pulsa's contribution to the exhibition Spaces [MoMA Exh. #917b, December 30, 1969-March 1, 


was impossible to capture on camera. Photograph by James Matthews. IN917b.8, Photographic 


ve. The Museum of Modern Art Archives, New York. 


at this time was Information, one that has become a milestone in the history of 


Conceptual Art. The exhibition's curator, Kynaston McShine, aimed to make it a comprehensive survey, including 150 


artis 


ts from fifteen countries including Argentina, Brazil, Denmark and Yugoslavia who, McShine states, “here have 


addressed themselves to the question of how to create an art that reaches out to an audience larger than that which 


has been interested 


But 


again we see the inabili 


experienced. Grupo Frontera's 
answer questions and not only become the subject of TV video tape recording, but also watch themselves live and 


on d 


elayed tape on TV screen 


poorly captured on the two or 


in contemporary art in the last few decades”*, 


ty of contemporary documentation to capture much of the actual exhibition as 
contribution to the exhibition was “a television tape recording booth... [where] visitors 


s in the galleries*?. The complex actions and movements of viewers/participants are 
three installation photographs extant. 


As MoMA grew into a large, influential institution, they faced inevitable criticisms: that they excluded too many 
artists from their narrative of Modernism; that there were art movements and methods neglected by The Museum. 


Fluxus for instance was largely absent from MoMA's collections until the last decade. One way they tried to keep up 


was with the Projects exhibitions, where one or two selected artists were given free rein to install their work in the 
gallery. The first project artist was Keith Sonnier who created an interactive artwork of light and smoke. We have lots 
of installation photographs of this work, but even the press release has trouble communicating what a visitor would 
experience”, 


The second Projects exhibition, Projects: Pier 18 [MoMA Exh. #967, June 18-August 2, 1971]% actually only showed 
photographs of performances and installations that happened elsewhere, on Pier 18, and so seems like a critique 
of the inability of a museum to contain the works themselves. But the artists depicted were significant, and the 
photographs were by Shunk and Kender, now famous for their photos of artists and the art world, so this event has 
gained some renown. 


45 - Press release for the exhibition, July 2, 1970. https://www.moma.org/documents/moma_press-release_326692.pdf (2/20/2018) 
46 - Ibid. 
47 - Press release for the exhibition, May 24, 1971. https://www.moma.org/documents/moma_press-release_326744.pdf (2/20/2018) 
48 - https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3524 
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Installation view of the exhibition Projects: Pier 18 [MoMA Exh. #967, June 18-August 2, 1971]. The exhibition consisted solely of 
photographs of performances and installations that happened elsewhere, underlining the unfitness of the Museum as a setting for 
the works themselves. Photograph by Ken Probst. In9671, Photographic Archive. The Museum of Modern Art Archives, New York. 


The chronology of MoMA has now reached the 1970s which is when MoMA PS1 enters the picture. As we saw 
in MoMA's Projects and other exhibitions, in the late 1960s artists were creating work that had difficulty fitting 
inside museums. Artists began to create spaces for themselves, ones that could better accommodate site-specific 
installations, or avant-garde music and dance, or other activities; spaces where no one would worry about selling 
art or making a profit. All of the kinds of spaces we now call “Alternative Spaces”. By 1970 this wasn't quite a new 
idea but as the art world grew in size, and new art movements and methods flourished, the need for these types of 
spaces likewise increased. In 1971, Alanna Heiss started the Institute for Art and Urban Resources to meet this need. 
Specifically, Heiss intended to take over derelict industrial spaces and unused city-owned property which she could 
then sublet to artists as studios and also use for exhibitions. Repurposing older buildings for art institutions is a pretty 
common idea now, but back then was still radical. 


Heiss’s first activity was The Brooklyn Bridge Event (May 21-May 24, 1971)*°. It took place three months after the Pier 
18 event mentioned above, and one month before those photographs went on view at MoMA. It involved some of 
the same artists as the Pier 18 event, and it turned out to be the very first event in the history of what is now MoMA 
PS1. By 1975, Heiss and the IAUR operated multiple spaces across New York and were already creating a legacy 
of influential exhibitions involving artists such as Richard Serra, John Baldessari, Philip Glass, Richard Nonas, and 
numerous others. One or two of the artists she provided space to may already have been commercially successful, 
but many of the names that are easy to recognize today were unknown then and just beginning their careers. 


49 - https: //www.moma.org/calendar/exhibitions/3936 
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In 1976 Heiss took over a large building in Queens, 
Public School Number 1. The building was so large 
that it eventually superseded the other spaces they 
managed. The very first exhibition, Rooms (June 9-June 
26, 1976)°°, has become legendary for capturing the 
zeitgeist of the New York art world and for epitomizing 
site specific installation art, as Artforum noted in its 
cover article “The Apotheosis of the Crummy Space”! 


Every season PS. 1 could hold gigantic group ia ft — if d "i te 4 
exhibitions, numerous single room solo shows, small . DEERE M 

exhibitions focused on specific media, as well as contain >. bi 
a dozen artists' studios. Through the 1980s P.S. 1 held 
regular exhibitions focused on video, performance, 
photography, poetry, film, fashion, architecture and 
other media, though they also held regular exhibitions 2 i ` 
of painters and sculptors. They often saw themselves MoMA PS1, as seen in the 1970s when the school building 


as a rival and alternative to MoMA and other museums. was first taken over as an art center. Photograph by Thomas 
Struth. MoMA PS1 Archives, 111.B.116. The Museum of Modern 
But while P.S.1 was a very large active space, they had Archives, New York 


very few staff and were very poor. Compared to the 
more conservative Metropolitan Museum of Art or 
MoMA, an avant-garde space like P.S.1 couldn't attract enough support from private donors to ever be financially 
stable. In the late 1990s they had completed a costly renovation and wanted to increase their program and enlarge 
their audience. Meanwhile, MoMA never seemed to stop expanding, having built significant additions in 1951, 1964, 
and 1984. Even as it planned its newest and most significant physical expansion ever, the building that stands today, 
the Museum was looking for ways to strengthen its commitment to contemporary art, a commitment that included 
more space where it could exhibit ever-larger artist installations and projects. So in 1999 the two institutions decided 
to merge. The merger was a slow process, in some ways it is still going on today. Only in 2010, was P.S. 1 renamed 
MoMA PS1. 


MoMA was founded in 1929. The Museum Archives wasn't founded until 1989. The Archives primary responsibility is to 
organize, preserve, and make accessible records relevant to the Museum’s history. This includes records produced by 
each of the Museum's many departments, personal papers of past curators and directors, and records of some outside 
individuals and organizations closely related to the Museum’s history and mission. Luckily, The Museum had been 
saving its records since its founding. But only when the Archives was created was anybody particularly responsible 
for keeping the records safe and only at that point did we begin the systematic description and organization of 
the records so that they could be easily accessed by public and staff researchers. | want to emphasize that we are 
completely separate from the Museum Registrar, and the Archives is not responsible for any artworks. 


The Archives contains 5500 linear feet of records. We serve up to forty researchers per week in our reading room, 
and respond to nearly 4000 service requests and inquiries per year, half of those are scholars from outside the United 
States. These visitors include MoMA curators preparing new exhibitions, art historians and scholars preparing articles 
and papers, to provenance specialists and auction house staff looking into the histories of specific works of art. 


Our archival collections are listed on our website and are described in detailed inventories. In this way researchers 
can identify which materials they want to see before visiting us, and we can have the materials ready for them when 
they arrive. These inventories can be quite extensive, the description of the Alfred H. Barr, Jr. Papers would be 300 
pages long if printed out”, 


We store our data in a system called ArchivesSpace®™. This tool was built by a British firm and has been adopted by 
numerous government archives, universities, and museums around the world, though mostly in English-speaking 
countries. The Fundación Juan March in Madrid has adopted it, as well as Universidad Ricardo Palma in Peru. 


50 - https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3991 

51 - Foote, Nancy, “The Apotheosis of the Crummy Space”, “Artforum” Vol. 15, No. 2 (October 1976): 28-37 

52 - https: //www.moma.org/research-and-learning/research-resources/archives/archives_holdings 

53 - Finding aid to the Alfred H. Barr, Jr. Papers, https://www.moma.org/learn/resources/archives/EAD/Barrf. (2/20/2018) 
54 - http://archivesspace.org/ 
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Our most heavily used materials are our exhibition files*?. These are the entire range of records from the registrar 
and each curatorial department in order by exhibition, stretching back to 1929. In the finding aid you can see what 
records are available for each exhibition, what department they came from, and other details. These records include 
correspondence with lenders, draft checklists, provenance research notes, artwork photographs, installation designs, 
news clippings, press releases, and installation photographs. Some materials such as condition reports and loan 
forms are closed to the public and can only be seen by Museum staff. Describing and arranging these records to 
make them accessible to researchers has been a major project for us the last three years, myself and two other staff 
members have been dedicated to it. 


At the same time as we did this work, we were compiling 
an index of exhibitions and the artists included in 
each show. Knowing who was in an exhibition, and 
who curated it, in a manner that's easy to look up, is 
of tremendous use to our researchers even without 
knowing what specific artworks were in an exhibition. 
MoMA's collection management system lacked most of 
this historical information and our website previously 
only went back to around 1997. In September 2016 this 
exhibition data went online so now we have exhibition 
pages all the way back to 1929°°. For most exhibitions 
you one see a scan of the complete exhibition 
catalogue if one was published, press releases for the 
exhibition, and a checklist. All the artists that were 
included in the exhibition are also listed. Clicking on an 
artist’s name leads the user to a page where you can 
see all the other exhibitions the artist has appeared in 
as well as artworks MoMA owns. Lastly, these pages 
include installation images for each exhibition, which 


Installation view of MoMA’s first exhibition Cézanne, Gauguin, 
Seurat, Van Gogh [MoMA Exh. #1, November 7-December 7, 
19297, while the Museum was in a temporary location. Now 


were never available on the internet before. Almost all 
of this content was created by the Archives working 
closely with our web developers. 


viewable for the first time on the Internet at https://www. 
moma.org/calendar/exhibitions/1767/installation_images/6. 
Photograph by Peter Juley. IN1.7, Photographic Archive. The 


Museum of Modern Art Archives, New York. 


We also made this data available more simply by posting it to Github, a website used for sharing computer code and 
datasets”. With this information publicly available in a simple spreadsheet, it is very easy now to answer questions 
such as: Who is the youngest artist to receive a solo exhibition at MoMA? No one very well known it turns out. What 
artists have appeared in the most exhibitions at MoMA yet are not in the collection? The answer is numerous 19% 
century American painters such as Thomas Eakins. 


In February 2018 all the historical exhibitions of MoMA PS1 going back to 1971 were added to these pages, over a 
thousand more exhibitions. We won't have all the scanned documents and installation photographs for these as we 
do with MoMA shows, but having the pages online will create an incentive to get that work done in the coming years. 
Nonetheless, now users will be able to easily compare an artist’s activity between both institutions. 


| have said that our archival description has been completely separate from the work of Registrars and curatorial 
departments. That is actually changing a little bit. All the data for the Museum artworks and collections is held in 
The Museum's collection management system which isn’t good at containing our text heavy archival inventories. 
ArchivesSpace is good for that. MoMA’s collection system is well suited for all the individual items we have digitized 
over the years. This includes our 33,000 installation images mentioned above. In 2017 we moved thousands of 
records from an old database in the archives into collection management system. Now, when curators search for 
artworks by Picasso, for instance, they will also come across letters from Picasso to Alfred H. Barr, Jr., or the tie that 
Picasso painted for Barr to wear at the opening of a retrospective of that painter. Or if curators are assembling an 
exhibition of whomever, they'll be able to find photographs of the artist they might use in the exhibition. 


55 - The exhibition files are so extensive their description has been split into five finding aids. See https://www.moma.org/learn/resources/archives/ 
EAD/MoMAExhFiles1929_1959f as an example. 

56 - httos://www.moma.org/calendar/exhibitions/history 

57 - httos://github.com/MuseumofModernArt/exhibitions 
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Now that data is in MoMA's collection system, it can easily be deployed to the web, so that soon these photographs 
and correspondence might be linked to exhibition and artist pages. Apart from installation images, that's 11,000 more 
images of archival materials freely available to online users. 


In moving our item records into collection management system | emphasized curators and museum staff being 
better able to find our materials. We did this to respond to the increasing demand to exhibition archival materials 
alongside artworks. We believe there are several reasons behind this growing interest in the archives. One reason 
might be that as the origins and growth of modernism moves further into the past, curators may feel a greater need 
to contextualize the artworks, to explain to visitors the circumstances in which the artworks were created. In October 
2017, the Fondation Louis Vuitton in Paris opened Etre Moderne (October 11, 2017-March 5, 2018), an exhibition of 
MoMA masterworks*. The curator, MOMA’s Quentin Bajac, has decided to structure the exhibition chronologically, 
as a history of MoMA’s acquisitions. To this end, he is including over 200 items from the MoMA Archives, selected by 
Michelle Elligott, our Chief of the Archives, Library, and Research Collections. 


Another reason archives may be gaining prominence in art exhibitions is that Institutional archives and personal 
papers are very good at illustrating social networks and communities. So if curators want to illustrate the environment 
in which artistic ideas were germinated, or provide evidence of how those ideas were disseminated, then archival 
materials are perfect objects to illustrate those points. A 2016 exhibition at New York University, /nventing Downtown: 
Artist-Run Galleries in New York City, 1952-1965 (January 10-April 1, 2017)°° told the story of a series of downtown 
New York galleries and community of artists in the 1950s that thrived in opposition to the mainstream art world of 
abstract expressionism. This is a story, and an exhibition, where the archives on display were equal in importance to 
the artworks. 


One more reason archives are becoming more visible in museums and exhibitions is the problems discussed by 
many speakers at this conference*”. Curators and institutions are presented with the problem of telling the story of 
artists’ careers that consisted of ephemeral or circumstantial creations. How do museums bring that period of art 
history to life for museum-goers? Displaying archives becomes a significant method of telling that story. As with 
many performances of the 1960s and 1970s, archival materials such as performance scripts, press releases and other 
materials must stand in for the works that will never be recreated. 


Because of this new art making, as the artworks were harder to commodify, the relationship between gallery owner 
and dealer became more complex. Seth Siegelaub gained renown as a collector, curator, and friend to these artists. 
When MoMA acquired a significant portion of Siegelaub’s art collection in 2011, we also received his collecting records, 
personal correspondence, and other material that are critical to understanding his role in art of that period. In 2016, 
the MoMA Archives lent hundreds of items from the Siegelaub collection to the Stedelijk Museum for their exhibition 
of his career®. 


As the boundary between artwork and life becomes more fluid, often more of an artist’s quotidian activities become 
part of their oeuvre. James Lee Byars artistic output included performance and installation, but he also poured 
energy into correspondence. In 2014 MoMA PS1 and Museo Jumex staged a retrospective of his work James Lee 
Byars: 1/2 an Autobiography”. The show included forty-six letters Byars sent to MoMA curators and now held by 
the Archives. The exhibition was also notable for restaging some of Byars’ performances. MoMA has improved its 
documentation so numerous photographs are available online® But we still haven’t learned how to make video of 
these events as easily available as the photographs. 


58 - http://www.fondationlouisvuitton.fr/en/expositions/exposition-momaO.html 

59 - httos://greyartgallery.nyu.edu/exhibition/inventing-downtown-artist-run-galleries-in-new-york-city-1952-1965/ 

60 - Encuentro Nacional sobre Registro, Documentación y Catalogación de Arte Contemporáneo 12, 13 y 14 de septiembre de 2017, Buenos Aires, 
Argentina. 

61 - https: //www.stedelijk.nl/en/exhibitions/seth-siegelaub-beyond-conceptual-art-2 

62 - https: //www.moma.org/calendar/exhibitions/3729 

63 - https: //www.moma.org/calendar/performance/1459 
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Finally, just as with Seth Siegelaub and collectors, the 
galleries and exhibition spaces that facilitated these 
artworks become subjects of exhibitions. MoMA PS1 
owns no artworks. And while it exhibited physical 
artworks such as paintings and sculptures and 
photographs, much of what happened in its spaces 
was unique, never to be recreated. Thus the institution 
itself is studied, and the documentation of their history 
becomes worthy of exhibition. This past April, at the 
tail end of MoMA PS1’s fortieth anniversary, we had 
the opportunity to present an exhibition of materials 
from the PS1 Archives: A BIT OF MATTER. The MoMA 
PS1 Archives 1971-2000 (April 09, 2017-September 10, 
2017)*. Co-curated by myself and MoMA PS1 curatorial 
staff, the exhibition included over 300 items, the 
largest exhibition the Archives has ever produced. Only 
through archival documents can we tell the story of 
the very first exhibition at PS1, Rooms, PSTs inaugural 
show in 1976 when artists took over individual rooms 
in the school building to create artworks. Almost all 
of artworks from that exhibition ceased to exist when 
the show ended. The MoMA PS1 Archives allow us to 
reconstruct what complex installations looked like and 
show us significant early activities by now prominent 
artists. If we want to tell the full story of these artist’s 
careers, whether in a catalogue or an exhibition, these 
are the materials that must do it when the artworks 
don't remain. 


MoMA is currently in the midst of a major construction project that 
devoted to our permanent collections. With this expansion, curators 
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Installation view of A BIT OF MATTER: The MoMA PS1 
Archives 1971-2000 (April 09, 2017-September 10, 2017). This 
was the first time that items from the MoMA PS1 Archives 
had been exhibited in their original setting. Photograph by 
Pablo Enriquez. The Museum of Modern Art. 


will significantly expand the gallery space 
are working out a more integrated way to 


display artwork of different media and from different departments, and a new, richer, more nuanced way to narrate 
the history of modern and contemporary art from the end of the nineteenth century until today. While these plans 
have not been finalized, we expect material from the archives will have an ongoing place in the new galleries. As I’ve 
tried to demonstrate, MoMA, as well as more and more museums around the world, have come to fully appreciate 
that archival documents, whether institutional or personal, visual or textual, are necessary to fully understanding the 
works of art we as museums own and display. There are numerous ways, through exhibition, through our website, or 
simply in our reading rooms, we can provide access to these historical resources. And there are many more stories 


in the MoMA Archives yet to tell. 
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Conferencia 


Sol Lewitt’s Wall Drawings And The 21st Century Catalogue 
Raisonné 
Autor: Christopher Vacchio 


Abstract 


Sol LeWitt (1928-2007), one of the pioneering figures of conceptual art. His wall drawings are conceptual artworks 
which consist of ideas transferred through detailed instructions for how to draw or paint the works on the wall. As 
concept-based artworks, wall drawings present a unique set of challenges in cataloguing and recording artworks 
and their histories. The Sol LeWitt Wall Drawings will be the definitive compilation of LeWItt’s over 1300 wall drawing 
created from 1968 to 2007. This paper will provide an overview of LeWitt’s wall drawing practice and the evolution 
of the artist’s attempts to archive and record that practice, summarize the issues unique to cataloguing conceptual 
artworks and LeWitt’s wall drawings specifically, and provide examples in the form of several case studies of artworks 
which have particularly informed our methodology in cataloguing LeWitt’s wall drawings. 


Sol LeWitt (1928-2007) is widely regarded as one of the pioneers of conceptual art. In his seminal 1967 article 
“Paragraphs on Conceptual Art,” LeWitt wrote, “In conceptual art the idea or concept is the most important aspect 
of the work.* [*In other forms of art the concept may be changed in the process of execution.] When an artist uses 
a conceptual form of art, it means that all of the planning and decisions are made beforehand and the execution 
is a perfunctory affair. The idea becomes a machine that makes the art®. There is perhaps no body of work which 
embodies this philosophy more than LeWitt’s wall drawings. Wall drawings are conceptual artworks that are idea- 
based, concepts which are manifested in their installation on the wall. When one purchases a wall drawing, what 
one is actually buying is the concept of the work, which may also be interpreted as the right to recreate the work, 
following the rules and norms established by Sol LeWitt over his career, and now carried on by his Estate. The work 
is not the installation; rather, the installation transmits the idea of the work to the viewer. 


LeWitt created his first wall drawing at Paula Cooper Gallery in New York in October 1968, for the Benefit for the 
Student Mobilization Committee to End the War in Vietnam. LeWitt drew the work on the wall himself, and according 
to gallery owner Paula Cooper, when she refused to paint over the work at the end of the exhibition, came and 
painted it out himself as well, Between 1968 and his death in 2007, LeWitt created over 1300 wall drawings, which 
collectively have been installed thousands of times, and continue to be installed to this day. During that time, how the 
wall drawings were created, sold, and recorded evolved dramatically, and that evolution has informed our thinking in 
creating the catalogue raisonné of LeWitt’s wall drawings. 


The Sol LeWitt Wall Drawings Catalogue Raisonné will be the definitive compilation of LeWitt’s over 1300 wal 
drawings. The process of researching this catalogue began during LeWitt’s lifetime, in conjunction with the 
planning of “Sol LeWitt: A Wall Drawing Retrospective,” the enormous exhibition at the Massachusetts Museum of 
Contemporary Art comprising nearly ten percent of LeWitt’s wall drawing oeuvre, which will be on view through 
2033, in a collaboration between the museum, the Yale University Art Gallery, and the Williams College Museum of 
Art. LeWitt’s death in 2007 delayed the project, and it began in its current incarnation over five years ago. In those 
five years of research, it has been necessary to constantly consider and reconsider the most appropriate methods 
of cataloguing these artworks, as new issues and complications force us to rethink our approaches. In this article 
will present several of the most complicated examples, illuminating the issues which have dictated our approach to 
cataloguing LeWitt’s wall drawings. 


65 - Sol LeWitt, “Paragraphs on Conceptual Art,” Artforum 5, no. 10 (Summer 1967): 79. 
66 - Andrea Miller-Keller, “Sol LeWitt: Twenty-Five Years of Wall Drawings,” in Sol LeWitt: Twenty-Five Years of Wall Drawings, 1968-1993 (Andover, 
Massachusetts: Addison Gallery of American Art, 1993): 42. 
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The catalogue raisonné of LeWitt’s wall drawings will be published this spring by Artifex Press. Artifex Press is a 
digital catalogue raisonné. To date, the company has published six catalogues raisonnés - of Chuck Close's paintings; 
Jim Dine’s sculpture; Agnes Martin's paintings, James Siena's paintings, Lucas Samara's Boxes, and the entire oeuvre 
of Tim Hawkinson*. This spring we will launch the catalogue raisonné of Sol LeWitt’s wall drawings, and other 
upcoming catalogues include those for Carl Andre, Robert Irwin, Niki de Saint Phalle, Lee Ufan, and Frank Stella, 
among others. Artifex is currently working with over two dozen artists, estates, and foundations. The company 
was conceived to solve the recurring problem of the printed catalogue raisonné - a definitive, comprehensive, and 
annotated compilation of all the known works by an artist, a traditional catalogues raisonné in book form is a long- 
term, resource-intensive project which is out of date from the moment it is published. Printed catalogues cannot 
easily be updated and due to their cost, cannot be easily and widely distributed. Artifex's digital platform aims to 
solve these issues with digital catalogues raisonné that are more flexible, time- and cost-efficient, and above all, more 
accurate and up-to-date than their traditional printed counterparts. 


The Chuck Close: Paintings catalogue raisonné offers a glimpse of the advantages of working in the digital format 
for a catalogue raisonné. Not only can the catalogue present more information than is practical for a printed volume 
(especially for an artist such as Chuck Close, whose individual artworks have been published hundreds of times), 
but it allows for the inclusion of additional content, such as audio and video, which are not possible in a printed 
volume. Notably, the catalogue raisonné includes daguerrotypes created by Close in collaboration with Bob Holman, 
who created praise poems to accompany each daguerreotype. The catalogue presents the audio of the poems 
alongside the daguerretoypes so that readers can look and listen as the artists intended**. Similarly, the catalogue 
is able to include Close’s only film work Slow Pan for Bob, in its entirety, instead of only stills from the film. The film 
has been digitized by the Centre Pompidou in Paris; while the work is not an edition, there are two copies of Close's 
master record, the other of which is in the collection of the Museum of Modern Art, and each version is catalogued 
independently on the main artwork page?”. 


A digital catalogue is able to present editioned works more completely and logically than a traditional catalogue. An 
excellent example is the entry for Jim Dine's Crommelynck Gate with Tools, from 1983, a work in an edition of six plus 
one artist's proof”. Below the caption information you have the exhibition history, publication history, and editor's 
comments for the overarching work. The individual editions are presented individually, with the specific provenance, 
exhibition history, publication history, and editor's comments for each when applicable. This is to say nothing of the 
fact that these digital catalogues can be updated consistently to reflect new exhibitions, provenance, or in the case 
of working artists, newly created works. 


The work of Agnes Martin gives another perfect example of the advantages of publishing a digital catalogue raisonné. 
Agnes Martin's artworks are famously difficult to reproduce, so much so that Martin herself preferred they not be 
printed in her exhibition catalogues”. So much is lost from viewing the work in person in a reproduction, but a digital 
catalogue can obviate that issue by allowing images to be zoomed in to the details, allowing the viewer to see details 
of the works that would be simply impossible to view on the printed page”. 


The advantages and flexibility of the digital platform were absolutely essential to the creation of the Sol LeWitt Wall 
Drawings Catalogue Raisonné for a number of reasons. Firstly, as one of the first published catalogues raisonné of 
a conceptual artist’s work, we were able to tailor the information fields for the catalogue to be specific to LeWitt’s 
work. Seconaly, the digital format allows us to present complete photography and diagrams for the wall drawings 
that would not be feasible in print - some of LeWitt wall drawings are in fact numerous discrete artworks which share 
a wall drawing number, some with as many as 40 separate artworks falling under the same number. In addition many 
wall drawings have been edited by LeWitt for specific installations, making it necessary to include photography 
of thousands of installations to accompany our notes describing LeWitt's various one-time and lasting edits to 
artworks. Finally, we are able to include additional content that allows the reader to understand better the immense 
amount of planning and work that goes into the installation of each wall drawing. 


67 - For more information, please see www.artifexpress.com 

68 - Carina Evangelista, ed., Chuck Close: Paintings, 1967-present (Artifex Press, 2012), accessed 01/15/2018, https://artifexpress.com/catalogues/ 
chuck-close 

69 - Ibid 

70 - Sara Davidson, ed., Jim Dine: Sculpture: 1983-present (Artifex Press, 2013), accessed 01/15/2018, https://artifexpress.com/catalogues/jim-dine- 
sculpture 

71 - Agnes Martin, Letter to Dr. Hermann Korn, January 18, 1974. John Weber Gallery Archives, Staatliche Kunstsammlung Dresden, Artist files, Agnes 
Marti 

72 - Tiffany Bell, ed., Agnes Martin: Paintings, (Artifex Press, 2017), accessed 01/15/2018, https://artifexpress.com/catalogues/agnes-martin 
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LeWitt’s first wall drawings in 1968 were conceived to be drawn on the wall with black pencil, but he would almost 
immediately expand to colored pencil (in red, yellow, and blue, beginning in 1969) and later, chalk (in 1971), which 
itself became crayon (in the late 1970s), after LeWitt discovered that crayon gave a similar finish to chalk, but with 
ess dust, and stayed more stably and was less likely to be smudged”. In the 1980s, after spending summers in Italy, 
LeWitt began to introduce ink washes into his drawings. In the 1990s, he began conceiving works in acrylic paint, 
continuing to call them wall drawings, and towards the end of his life created a new group of works using graphite 
scribbled on the wall. 


Wall drawings are numbered, with numbers assigned between 1 and 1275 functioning as LeWitt’s version of a 
cataloguing system, providing a general chronology of the works. It is worth noting that LeWitt begin formally 
assigning variations of existing works the same number followed by a letter in the 1990s. (For example, Wall Drawing 
#IA is the colored pencil version of Wall Drawing #1, which is drawn in black pencil.) In addition, there are numerous 
wall drawings which in fact consist of numerous discrete artworks sharing a wall drawing number. In many cases 
these works were first installed together as groups, and LeWitt wished to maintain their relationship. Consider Wa// 
Drawing #826 A-D Two solid color squares. Each of the four works comprising this wall drawing consists of a pair of 
squares scaled to the size of the wall; one square is flat color, the other is glossy color. A is two blue squares, B is two 
yellow squares, C is two red squares, and D is two gray squares. The four works were first installed together on the 
four walls of a single room, in an exhibition at Ace Gallery, New York, in 1998”. While the four works have separate 
certificates and may be installed separately in the future, they were conceived of and first installed as a cohesive 
group; hence the grouping under Wall Drawing #826. 


The titles of wall drawings and their functions have evolved dramatically over LeWitt’s career. Early in LeWitt’s career 
the titles functioned literally as the instructions for how to create the work. For example, for Wall Drawing #15, the 
title is Parallel lines about 1/8-inch (3 cm) apart and 12 inches (30 cm) long, drawn for one minute. Under this row of 
lines, another row of lines drawn for ten minutes. Under it, another row of lines drawn for one hour Combined with 
the medium, black pencil, the title gives almost all the information an individual might need to install the work. For 
LeWitt’s “location drawings,” the title functions as the instructions for how to locate the work on the wall. Take a 
simple example, like Wa// Drawing #187 The location of one line. A line, equal in length to half the distance from the 
midpoint of the bottom side to the center of the wall, drawn from the midpoint of the left side toward the midpoint 
of the top side. The title of a location drawings is also drawn direction on the wall to accompany the line or figure 
drawn, to make as clear as possible the relationship between the text and the installation. As LeWitt began to use 
ink washes in the 1980s, the titles of the works became less specific and more descriptive. The ink wash drawings are 
made using combinations of India ink and red, yellow, and blue color inks, which are diluted and then layered on the 
wall in the order specified by LeWitt. 


The mediums used for wall drawings are quite different from the mediums used to describe object-based art. Mediums 
are described in specific language that LeWitt developed which does not always align with the technical description 
of that specific media. For example, works with a medium of color ink wash, are today actually created using diluted 
acrylic paint, following a decision by LeWitt and his chief assistants in the 2000s when the ink that had previously 
been used was discontinued”. Since LeWitt created wall drawings using pure acrylic paint as well, the continuing 
distinction between the works is meaningful. The LeWitt Estate is currently working on what is colloquially referred 
to as “the cookbook”: a compendium of technical knowledge and guidelines for installation that will provide the more 
specific information and guidelines necessary to install these works in the future. 


Later wall drawings with less specific titles, particularly those created using India ink or color ink washes, also have 
what are called further instructions. These are additional instructions for the work which are not contained in the title. 
For many color ink wash works, the combinations of inks used are on the certificates for the works, but have been 
omitted from the catalogue raisonné in the name of simplicity, and because they are repeated more clearly on the 
diagrams for the works. For wall drawings with multiple works sharing a wall drawing number, the works and their 
individual information and/or description may be listed separately under the further instructions. Lastly, the further 
instructions may serve to identify multiple figures or parts of single works that are larger than a single wall. While wall 
drawing containing multiple works under a single number are identified simply by letter, iw. Wa// Drawing 589 A-D, 
single wall drawings with multiple figures specify the figures, i.e. Wall Drawing #597 Figs. A-D. 


73 - Andrea Miller Keller, “Excerpts from a Correspondence, 1981-1983,” in Sol LeWitt Wall Drawings 1968-1984 (Amsterdam, Stedelijk Museum, 1984): 
20,25, 
74 - “Sol LeWitt Wall Paintings,” Ace Gallery, New York, May 17-August 30, 1997. The exhibition's brochure contains a full list of the works in the 
exhibition by room. 
75 - Anthony Sansotta, “Technical Notes on LeWitt Wall Drawings,” in Sol LeWitt (Metz, France: Editions du Centre Pompidou-Metz, 2012): 73. 
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It is important to note that LeWitt did not date his wall drawings to their conception or sale, but rather to their first 
installation. In terms of cataloguing the works, this decision has had a lot of consequences. Firstly, it has had the 
strange situation where approximately fifty wall drawings have dates after LeWitt’s death in 2007. As of the launch 
of the catalogue raisonné in Spring 2018, there are still a handful of wall drawings which have yet to be installed at 
all. Secondly, it means that when a work’s first installation date is updated and corrected as a result of research, the 
work often times is moved out of chronological order, meaning that the number order of the wall drawings and the 
chronological order of the wall drawings have evolved to become quite different over time as new information has 
been discovered in the course of research for the catalogue raisonné. We have update the date of installation for 
hundreds of wall drawings. The wall drawing numbers used today were set in 1984, when LeWitt renumbered all 
previously existing wall drawings, as detailed above. Although we have updated the first installation information for 
many works, the LeWitt Estate has decided not to renumber existing wall drawings, since the numbers have been 
in use for over three decades. The only exceptions are for situations where two works are directly related, and the 
dates of the works have changed which came first. In some instances, one of the works is newly discovered as a 
result of research on the catalogue. In those select few cases, the wall drawing number has been updated to reflect 
the correct ordering of the related works, the change has been noted, and the previous numbers have been included 
in the entry for each work. 


For wall drawings consisting of multiple works sharing a wall drawing number, and for wall drawings containing 
multiple figures, the works or figures are grouped by their first installation - in the case of Wall Drawing #57] Drawings 
with five equal horizontal bands with color ink washes superimposed. Each drawing is bordered by a 3/4-inch (2 cm) 
white band, a 6-inch (15 cm) black band, and an 8-inch (20 cm) white band, the wall drawing consists of 41 discrete 
artworks, A - PP. Forty of the works, Wall Drawing #571 A - OO were first installed in 1988 at the Kestner-Gesellschaft, 
Hannover, Germany, and the last, Wall Drawing #571 PP was installed for LeWitt’s retrospective at the Kunsthalle Bern 
in 1989. The venue, drafters, and date of each part 


While LeWitt drew his first wall drawing alone, beginning with his second wall drawing, at Ace Gallery in 1968, he 
utilized the help of assistants. As LeWitt's career progressed and the number of exhibitions exceeded his ability to 
travel to each, assistants became the primary drafters of his wall drawings. LeWitt would relay instructions or a plan 
via phone or fax to his assistants, who would then install the work, sometimes asking LeWitt for clarifications or edits 
as issues arose with the installation. Although occasionally cajoled into briefly participating into various installations, 
LeWitt largely stopped working on wall drawing installations in the early 1980s. He would even jokingly refer to the 
fact that some of his professional assistants exceeded his abilities in actually installing the works”. As a gesture of 
appreciation, LeWitt attempted to record the first drafters of each and every wall drawing, and recommended that 
the drafters of each installation of a wall drawing also be acknowledged at that installation. As such, the certificate for 
each wall drawing includes the names of the first drafters of that work, and they have been updated and corrected 
for the catalogue raisonné. 


Finally, the caption information includes the current collection for the artwork, which is the only piece of the caption 
information not included on each work’s certificate, since ownership is subject to change. To summarize, the caption 
information for each wall drawing consists of: 


= Wall drawing number 
= Title 

= Medium 

= Further instructions 

= First drafters 

= First installation venue 
= First installation date 
= Current collection 


76 - Gary Garrels, “Interview: Sol LeWitt,’ New Art Examiner 28, 4 (December 2000-January 2001): 14 
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We are fortunate in that the caption information has been long established by LeWitt himself and those who 
worked with him. The earliest known record LeWitt kept of his wall drawings date to approximately 1970-1971, in a 
private notebook”. At that time, LeWitt had already established the basics: title, which he referred to at the time as 
description, the drafters (listed in parentheses after the title); location and date of installation. LeWitt also included 
the size of the installation and whether the work remained installed (whether it existed, in his parlance), and whether 
a photo existed of the work. It is clear that the notebook was a private list, a way for LeWitt himself to keep track of 
the work, but not necessarily the way he wished to present the work publicly. Later in 1971 LeWitt began to formalize 
the list of wall drawings for his dealer John Weber, to assist in the sale of the works and to help ensure that works 
were not duplicated in sales. A copy of the typewritten list was kept by LeWitt and is currently housed at the LeWitt 
Collection, Chester Connecticut. Other copies were kept by John Weber Gallery, as well as LeWitt’s other dealers, for 
record-keeping purposes, and one was used in the planning of LeWitt’s 1978 retrospective at the Museum of Modern 
Art, New York”. 


Sol LeWitt, Personal notebook with list of wall drawings, ca. 1970-71. LeWitt Collection, Chester, Connecticut. Photo courtesy 
Estate of Sol LeWitt. All texts and artworks © Estate of Sol LeWitt 


77 - Gary Garrels, “Interview: Sol LeWitt,” New Art Examiner 28, 4 (December 2000-January 2001): 14 
78 - Sol LeWitt, List of wall drawings, ca. 1978. The Museum of Modern Art Exhibition Records 1970-1979, 1197. Sol Lewitt [MoMA Exh. #1197, February 
3-April 4, 1978 


V 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 


LeWitt’s first public accounting of his wall 
drawings was an article in the February 1972 
issue of Arts Magazine, fittingly entitled “All Wall 
Drawings.” The article included 124 installations, 
notably recording every installation and every 
wall separately. As a result, the are a number 
of works which are listed multiple times, most 
notably Wall Drawing #51 All architectural points 
connected by straight lines, which was included 
five times, as the work had been installed on three 
separate walls at Galleria Sperone in 1970, the 
Galleria d'Arte Moderna di Torino concurrently, 
and Brata Gallery in 1971. As you can see, much 
of the basic caption information for each work is 
already here: title, date, venue of first installation, 
names of first drafters. However, it did not yet 
include current collection, which dovetails neatly 
with the article’s focus on installations, and may 
also be reflective of the fact that, by 1972, LeWitt 
had not yet sold very many wall drawings, and 
even fewer had been reinstalled. The article also 
does not break out the specific medium for each 
installation, although many of the titles indicate 
the drawing medium to be used. 


Up until LeWitt’s 1984 retrospective at the 
Stedelijk Museum in Amsterdam, certificates 
for wall drawings took multiple forms, from 
photos signed by LeWitt, to plans for the works, 
to contracts between LeWitt and collectors 
stipulating the transfer of the works, as well as 
the respective responsibilities of both collector 
and artist. LeWitt and Giuseppe Panza di Biumo, 
the famous Italian collector of Minimal and 
Conceptual Art, had a long correspondence 
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List of wall drawings, ca. 1971. LeWitt Collection, Chester, 
Connecticut. Photo courtesy Estate of Sol LeWitt 


regarding Panza’s acquisition and installation of nearly two dozen wall drawings in the 1970, which resulted in signed 
contracts for each artwork Panza acquired from LeWitt. Each contract is very specific in the requirements for both 
the artist and the collector, and even dictates that LeWitt should try to ensure the wall drawing number in the 
contract not change should he ever create a catalogue raisonné”. In this case, unfortunately, the numbers did in 
many cases change - while one contract lists the wall drawing as number 147, in 1984 that work was renumbered 
Wall Drawing #272, so as to put the work in the correct chronological sequence. The number, as well as the title for 
the work, was edited by LeWitt in 1984, in conjunction with the publication of his first catalogue raisonné. LeWitt and 
Susanna Singer confirmed with Giuseppe Panza the content of each wall drawing and any edits to the works, and 
Panza agreed to the changes. It should also be noted that while LeWitt numbered the wall drawings in unpublished 
lists, and the installations in “All Wall Drawings,’ were numbered, LeWitt did not officially assign numbers to the wall 
drawings, or begin his custom of including wall drawing numbers in the title, until his 1984 catalogue raisonné. 


79 - Sol LeWitt and Giuseppe Panza, Contracts for fourteen wall drawings, signed November 12, 1975. Getty Research Institute, Giuseppe Panza papers, 


1956-1990, Series II.A. Artists, ca. 1959-1990. 
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As part of the process of creating the catalogue raisonné, LeWitt and Singer reordered the wall drawings and 
assigned each an official number, reviewed and revised the title, and issued new certificates and diagrams for each 
work, superseding any existing certificates. While the original certificates could be kept, they were no longer reflective 
of the ownership of the artworks, but may sometimes be considered artworks in their own right®°. Singer and LeWitt 
would together compile three catalogues raisonnés of wall drawings, in 1984, 1989, and 1992. These catalogues, which 
collectively cover approximately 700 wall drawings, along with the database of wall drawings created by Susanna 
Singer, are the most important bases for our research on the full catalogue raisonné of LeWitt’s wall drawings. The 
new certificates solidified the information recorded for each wall drawing, an approach which survives to this day 
as the caption information for each work?! In addition to certificates, diagrams were made and issued for each wall 
drawing. These diagrams were created to help ensure that the wall drawings were installed consistently. They are 
not artworks, were not drawn by LeWitt himself, and do not connote ownership as certificates do*?. Together, the 
certificate and diagram provide the information to be able to install the wall drawing properly; however, LeWitt over 
the course of his career began insisting that trained assistants install the works, to ensure they are installed in keeping 
with his wishes, and there are a number of aspects to installing the works which are not reflected on the certificate 
and diagram. These are subjects like the exact pencils, inks, or paints used and their proper application, as well as 
guidelines for adapting the works to different-sized walls, and will be included in the “cookbook,” being compiled by 
the LeWitt Estate. 
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Certificate for Wall Drawing #92, 1971, created 1976. Photo courtesy Lisson Gallery, London 


80 - Susanna Singer, Letter to Giuseppe Panza di Biumo, August 3, 1983. Getty Research Institute, Giuseppe Panza papers, 1956-1990, Series IIA. 
Artists, ca. 1959-1990. This letter is a form letter sent by Susanna Singer to all known collectors in the lead-up to LeWitt’s retrospective and the 
publication of his first catalogue raisonné in 1984. 


81 - Each certificate has the text: “This is to certify that the Sol LeWitt wall drawing number evidenced by this certificate is authentic.” ... “This 
certification is the signature for the wall drawing and must accompany the wall drawing if it is sold or otherwise transferred.” 
82 - Each diagram has the text: “This is a diagram for the Sol LeWitt wall drawing number . lt should accompany the certificate if the wall drawing 


is sold or otherwise transferred but is not a certificate or a drawing.” 
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CBERTICPICATE 


This is to certify that the Sol Le Witt wall drawing 
number 26 evidenced by this certificate is authentic, 


A one-inch (2.5 cm) grid covering a 36" (90 cm) 
square. Within each one-inch (2.5 cm) square, 
there is a line in one of the four directions. 


Black pencil 
First Installation: Art Institute of Chicago, 
Chicago, IL. 
1969 


October, 


This certification is the signature for the wall drawing and must 
accompany the wall drawing if it is sold or otherwise transferred. 


am Sepa 


Sol Le Witt 


This is a diagram for the Sol Le Witt wall drawing number 2% Itshould 
accompany the certificate if the wall drawing is sold or otherwise transferred 
but is not a certificate or a drawing. 


Copyright Set LeWiet 
Der 


Certificate and diagram for Wall Drawing #26, 1969, created ca. 1984. Photo courtesy Estate of Sol LeWitt 


There are a number of additional fields that we have decided to use in recording information about the wall drawings. 
Catalogues raisonnés of object-based art generally use the following fields: provenance, exhibition history, publication 
history, notes, and alternate titles. On the Artifex platform, there is the additional field of related artworks, which links 
artworks in ways determined by the editor of the catalogue. As an example, in the Chuck Close: Paintings catalogue 
raisonné, each painting is linked with all other works that depict the same subject of that work. So, each of Close's 
five portraits of artist Cindy Sherman are related to one another. Since LeWitt’s works are ephemeral conceptual 
artworks, we have devised a specific set of fields to contain the relevant information for each work, all of which can 
be seen in the entry for Wall Drawing #289 A 6-inch (15 cm) grid covering each of the four black walls. White lines 
to points on the grid. First wall: 24 lines from the center. Second wall: 12 lines from the midpoint of each of the sides. 
Third wall: 12 lines from each corner. Fourth wall: 24 lines from the center, 12 lines from the midpoint of each of the 
sides, 12 lines from each corner (The length of the lines and their placement are determined by the drafter), in the 
collection of the Whitney Museum of American Art. 
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Sol Lewitt We wings 


Entry for Wall Drawing #289, Sol LeWitt Wall Drawings Catalogue Raisonné. Image courtesy Artifex Press 


We have a field for the diagram or diagrams for each work (the most complicated works can have as many as forty 
pages of diagrams), and next a facet for notes. We include notes in an entry for a number of reasons: firstly, when 


there is any information about the work that cou 
information for a wall drawing has been substant 
ly, to explain both the evolution 
stalled. In addition, we have inc 
story of the artwork, as well as rare quotes from LeWitt describing specific works, taken from published catalogue 
t's private notebooks. Next is the field for previous titles. Our previous titles field, 
art the evolution of the instructions for each artwork through 
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m 


= Previous titles 

= Subsequent installations 

= Selected publication history 
= Multimedia 

= Related works 


Of the over 1350 wall drawings, comprising some 1800 discrete artworks, there are a number of particularly challenging 
works which have informed our team’s thinking on how to most accurately and completely catalogue these works, 
resulting in the caption information and additional information fields described above. Research done on previous 
catalogues raisonnés was, in many cases, incomplete. , In our research on this catalogue, we encountered many 
instances in which documentation from different sources presented conflicting information, where the available 
documentation did not match records in LeWitt’s previous catalogues raisonnés, and where incomplete or flawed 
documentation resulted in incorrect recording of information. In several dozen cases, we discovered works that were 
not included at all in previous catalogues raisonnés, or were not identified as discrete artworks at the time. Successive 
rounds of research on different bodies of wall drawings have informed the research and cataloguing methodologies 


for other bodies of wal 


| drawings. There are a number of artworks which highlight the need for such an approach. 


As an example, consider Wall Drawing #26. LeWitt first created this work for the exhibition “Art by Telephone,” at the 
Museum of Contemporary Art Chicago, in 1969. The exhibition had a unique thesis; each artist was invited to relay 
a proposal for a project over the telephone to the museum’s curatorial staff, and the exhibition’s final form was the 
result of the staff carrying out each artist's proposal. Participating artists in the exhibition were invited to submit their 
instructions via telephone, which were then carried out by the museums staff, led by curator David Katzive. LeWitt 
relayed his instructions over the phone to Katzive: 


“SL: | want...using a hard pencil, draw a 60 by 60 inch square on the wall. Rule the square 
into a grid of one inch squares, 60 by 60, in other words there'll be 3600 squares of one 


inch. 


DK: Ru 


le into one inch squares, so l'Il have 3600 squares? 


SL: Yes, now, draw horizontal lines in some of the one inch squares, draw vertical lines in 
some of the one inch squares, draw diagonal lines from upper left to lower right in some of 
the squares... 


DK: Wi 


thin the boundaries of each square? 


SL: Right, draw diagonal lines from lower left to upper right in some of the squares. Now, 


these li 


person 
more li 


kind of 


nes may be superimposed, and some of the one inch squares may be left blank. The 
that does it can exercise his judgment within these rules. It’s more like...l think of it 
ke a composer who writes notes, and then a pianist plays the notes, but within that 
situation, there's ample room for both to make a statement of their own®?.” 


83 - “Sol LeWitt,” in Art by Telephone (Chicago: Museum of Contemporary Art Chicago, 1969). This exhibition catalogue takes the form of a 33-1/3 
RPM vinyl LP record, on which are recordings of each artist relaying the instructions for their project to the staff of the Museum of Contemporary Art 


Chicago. 
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Video of the installation confirmed that the drafters wh 
Chicago chose to fill every square with vertical, horizonta 
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o installed the wor 


at the museum of Contemporary Art 
, and both kinds of diagonal lines. In his 1972 article “All Wall 


Drawings,” LeWitt refined his oral instructions for the work into a title:One-inch grid 3’ x 3”, within each one-inch square, 


draw a vertical, horizontal, or diagonal line. In doing so, 
to 36 inches, but also removed the option to have multiple types of lines w 
to leave some squares blank. This work was purchased from LeWitt by Dor 
collectors of modest means who amassed a collection of several thousand ar 


LeWitt not only edi 


ted the size of the grid from 60 inches 
ithin each square, as well as the option 
othy and Herbert Vogel, the legendary 
tworks by leading contemporary artists, 


which they later donated to the National Gallery of Art, Washington, as well as institutions across the United States. 


Because the col 
w 


ith a 12-inch grid. 
collection, like at th 
in size, LeWitt reaffi 


lectors lived in a small apartment with li 


mited wall space, LeWitt allowed them to install the work 
This flexibility was also evident in the varying size of the work at some exhibitions of the Vogel's 
e University of Northern lowa in 1983, which had a 48-inch square®. While allowing the variation 
rmed the instructions for the work as a 36-inch grid in his 1984 catalogue raisonné, and all known 


installations beyond 1984 have followed those instructions, with the exception of one, at Specific Object, New York, 


in 2008, which was 
exhibition, “Art by 


The end results 
have only a sing 
to fill every squa 
saving time by fi 


the work was drawn w 


valid interpretat 


times has the work been 


of following each set of instructions for the work are very different. While most 


done following LeWitt’s original instructions. That installation related to the concept behind the 
Telephone (Chicago: Museum of Contemporary Art, 1969)” which sought to recreate works from 
the original 1969 exhibition alongside documentation of their proposals®. 


ater installations 


e line in each square, and every square filled in, for the first installation in 1969, the drafters elected 
re with lines in four directions, a valid interpretation of the work that was likely done in the interest of 
ling multiple squares with single lines drawn. When reinstalled following the same d 
th different combinations of lines in each square, and multiple squares le 
ion of those instructions. Since 1969 the work has been installed at least 9 times. Only five of those 
installed exactly according to its current title, and the differences in the ins 


irections in 2008, 
ft blank, another 


tallations and the 


instructions provided by LeWitt at each installation tell the story of the work, underscoring LeWitt's constant refining 


and reconsidera 


tion of each wall drawing. 


Wall Drawing #26. Left: at Museum of Contemporary Art Chicago. Photo courtesy Estate of Sol 


LeWitt. Right: at National Gallery of Art, Washington D.C., 1994. Photo courtesy Na 


Art, Washington D.C. 


tional Gallery of 


84 - Dorothy Vogel,correspondence with the author, 2016. Per Mrs. Vogel's recollection, LeWitt allowed the Vogels to change the size of the work at 


their discretion. 


85 - “Art by Telephone (Chicago: Museum of Contemporary Art, 1969),” Specific Object, accessed 01/15/2018, 


http://www.specificobject.com/projects/art_by_telephone/#.WpRM4qinG70 
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One of the most interesting things about Sol LeWitt’s wall drawing practice is that the artist felt free to edit and 
adapt his works as he saw fit over time, as well as to allow one-off variations of works for specific installations. In 
general, LeWitt edited works to make the instructions more specific, and at times to remove aspects of chance 
or interpretation from the works, to make them more consistent across installations. As an example, Wall Drawing 
#93 was first installed at Lisson Gallery, London in 1971, with the instructions: A// walls on the lower floor should be 
covered with a six inch square grid drawn with a black pencil (hard). Within the six inch squares draw freehand lines 
at the discretion of the draftsman. All of the squares need not contain lines. Use black lines only. The drafter who 
installed the work elected to drawn lines “Non vertical, non horizontal, non diagonal, non touching lines drawn to non- 
stop rhythms, set by metronome from 208 beats to 56 beats a minute, from Presto through Allegro, Moderato and 
Andante to Adagio**. In his 1972 article “All Wall Drawings,” LeWitt included the drafters interpretation of the work 
in the title, but in his 1984 catalogue raisonné, reversed course and removed the ability of the drafter to decide the 
type of line, editing the title of the work to A 6-inch (15 cm) grid covering the wall. Within each square, not straight 
ines. All the squares need not contain lines”. In this way, LeWitt completely changed the concept of the work, but 
also made the work more consistent; when there are fewer choices to be made by the drafter, it becomes more likely 
that the work will be installed the same way across installations. When asked in 2000 whether he anticipated issues 
of authorship and ownership when starting to create wall drawings, LeWitt said, “| had no idea. One after the other 
they all had to be dealt with. Even now issues are having to be dealt with that hadn't been foreseen...Ok, fine. But 
after | am dead, there is no one to say how this new piece should be made, so the piece cannot be made. No one can 
make esthetic decisions in this respect, except the artist®®. When viewed in this light, many of LeWitt’s edits to his 
wall drawings allow the wall drawings to be reinstalled in perpetuity, through LeWitt taking more responsibility for 
decisions about the installation. While there are decisions that are still left to the drafters of a wall drawing, they are 
much less important, less central to the concept of the work. 


= 


Knowing the full history of artworks and understanding the ways is which LeWitt edited and evolved them helped 
us to hone our methodology for the catalogue raisonné. LeWitt’s first article recording the wall drawings recorded 
every installation separately, rather than only the works and their respective first installations. LeWitt would later 
abandon this practice in his official catalogues raisonnés in 1984, 1989, and 1992, but as a result of situations such as 
this one, we have decided to record every known installation of each wall drawing, and to catalogue the variances 
across the installations of a single work. These variances can be the result of a number of factors. the first is the 
evolution of a work through LeWitt editing the title and/or instructions of the work, which results in the work being 
installed differently from that point on. The second is a one-time variation of the work, which we term an installation 
variation. These are most commonly reconfigurations made by LeWitt to adapt works to the available walls, but 
LeWitt also felt free to create installation variations for his own reasons. In many cases, LeWitt took the opportunity 
to reevaluate works at important exhibitions such as at his three-venue career retrospective in 200099, Finally, there 
are installations which were done inconsistently with the work's instructions and content. This is most often due to 
individuals and institutions not contacting the LeWitt Studio or Estate regarding installations, but sometimes has to do 
with incomplete documentation of artworks, leading to installations that were done to the best possible knowledge, 
but upon further research have proven to be inconsistent. In the course of research for the catalogue, we have 
encountered a large number of instances where incomplete documentation of an artwork has led to discrepancies in 
how the work was previously recorded. 


Our research team inherited thousands of photos from LeWitt’s longtime studio manager Susanna Singer, as well 
as from other sources including the LeWitt Collection and from the personal archives of friends, colleagues, and 
drafters who worked with LeWitt. In addition,we received images of installations from hundreds of institutions and as 
many collectors. Many of the photos we located in various archives were not marked, and so research was necessary 
to confirm what installations each photo depict - since installations vary over time, this became very important in 
assessing the history of each individual artwork. 


One particularly challenging example of incomplete documentation is that of LeWitt’s Wa// Drawing #68 Lines about 
6 inches (15 cm) long using four colors, drawn at right angles, not straight, crossing and touching, uniformly dispersed, 
covering the entire surface of the wall and Wall Drawing #70 Straight lines about 6 inches (15 cm) long, touching and 
crossing, drawn at random using four colors, uniformly dispersed with maximum density, covering the entire surface 
of the wall. In LeWitt’s 1984 catalogue raisonné, six wall drawings are listed as being first installed at the Solomon R. 


86 - Sol LeWitt, “All Wall Drawings”: 43. 

87 - Susanna Singer, ed., Sol LeWitt Wall Drawings 1968-1984: 53-4. 

88 - Gary Garrels, “Interview: Sol LeWitt,” New Art Examiner: 15. 

89 - Gary Garrels, ed., Sol LeWitt: a retrospective (San Francisco: San Francisco Museum of Modern Art; New Haven, Connecticut and London: 
Yale University Press, 2000). Exhibition organized by the San Francisco Museum of Modern Art, February 19-May 30, 2000; traveled to Museum of 
Contemporary Art Chicago, July 22-October 22, 2000; Whitney Museum of American Art, New York, December 7, 2000-February 25, 
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York for the Guggenheim International Exhibition in 1971%. However, 


the catalogue for 


tonly five wall drawings were installed, and museum documentation and photography 


#70, was indeed installed at the Guggenheim Museum in 1971? Four of the five works installed at the 


neatly with both their current 


one of the works does not exactl 


works’ certificates or in LeWi 


tt’s 1984 catalogue raisonné. That work, installed in Bay 34 of the m 


2. Therefore, we had a mystery as to which work, Wall Drawing #68 or Wall Drawing 


museum aligned 


titles, which were finalized by LeWitt in 1984, and the titles listed in the catalogue, but 
y match the current title of either Wall Drawing #68 or Wall Drawing #70 on the 


useum’s rotunda, 


has its instructions listed as Straight lines, approximately 6” long, touching and crossing drawn free hand at random, 


using four colors (black, yello 


, red 8 blue) which are uniformly dispersed with maximum density, 


covering the wall 


surface”. In LeWitt’s 1972 article “All Wall Drawings,” five works are again listed, with four of the five again matching 


the works’ titles on their certi 
different set of instructions th 


ficates and in LeWitt’s 1984 catalogue raisonné. The fifth, however, 
an those listed in the Guggenheim exhibition catalogue: Lines (abou 


has a completely 
t six inches long) 


using four colors (yellow, black, red and blue) drawn at right angle to one another, freehand, crossing and touching, 


uniformly dispersed, covering 


the surface of the wall”. 


Although his reputation would suggest that LeWitt was always extremely specific and careful with 
chose to describe his works, the title for this work at the Guggenheim Museum illustrates that is no 
as on the face of it, the title appears self-contradictory. The title specifies straight lines, which would indicate that the 
work should be drawn using a ruler, but it also specifies that the work be drawn freehand. In the 


not consider these two ideas 


using a ruler. However, when revising titles for his 1984 catalogue raisonné, LeWi 
in his work, eliminating the use of the term “freehand,” and replacing it with the more specific “not st 


to be mutually exclusive; the drafter was to draw lines as straight as 


the language he 


t always the case, 


970s, LeWitt did 
possible without 


tt standardized how he defined lines 


raight.” However, 


in that publication, two works were listed which both closely conform with the work installed at 


a detail of which is pictured h 


#70 are distinct from one another, from a visua 


the Guggenheim, 


ere, but neither exactly matches the work. While Wall Drawing #68 and Wall Drawing 


and textual analysis it was not possible to determine which of the 


two was indeed first installed at the Guggenheim Museum, and which was not. We had initially considered deferring 
to LeWitt’s 1984 catalogue raisonné, adding a note regarding the obvious issue that both works could not have been 


installed, but two research dis 


coveries helped inform our eventual decision. 


The first was the discovery of in-progress photography from the Guggenheim Museum archives. In “All Wall Drawings,” 


LeWitt’s 1984 catalogue raisonné and the catalogue for the exhibition in 1971, one drafter is credited with installing 
each work individually. The installation photography allowed us to confirm that this was the case, and to confirm 
that drafter Ralph Holcomb only installed one work, which was confirmed in the photos to be Wall Drawing #67, 
which consists of lines about two inches long, not touching, uniformly dispersed with maximum density, covering the 


entire surface of the wall. This 
Museum. The other great disc 


Chester, Connecticut. The col 


strongly indicated that Wall Drawing #70 was not the work done at 


acquired during his career, as well as hundreds of artworks by LeWitt himself, also hosts an eno 


documentary material about LeWitt, including his personal notebooks, calendars, and other ephemera, which ha 


been invaluable to our research. The writing contains two useful details - the first is that the LeWitt 


preconceived plan**. The seco 
nternational Exhibition includ 


ifelong exchange of artworks 


installation as an “attempt to get away from the use of straight lines, but still to do the work rigorously according to 
nd detail relates to a controversy that erupted during the exhibition. The Guggenheim 
ed Daniel Buren’s massive installation “Painting-Sculpture,” a gigantic banner hung in 
the museum’s dome. After complaints by other artists, notably Dan Flavin, Donald Judd, and Michae 
was removed from the exhibition. LeWitt’s writing specifies his support for Buren in the altercation. 
Daniel Buren himself about the issue because Buren is also, notably, the owner of Wall Drawing #67 and Wall Drawing 
#68. We found that LeWitt gave the works from the exhibition to Daniel Buren as a show of support, in what was a 


between friends”. 


90 - Susanna Singer, ed., Sol LeWitt Wall Drawings 1968-1984: 166-67. 
91 - Guggenheim International Exhibition, 1971 (New York: Solomon R. Guggenheim Museum, 1971): N.P. 


92 - Ibid 


93 - Sol LeWitt, “All Wall Drawings”: 42. 
94 - Sol LeWitt, Personal notebook, mid-1970s. LeWitt Collection, Chester, Connecticut. 


95 - Daniel Buren, correspondence wit 


h our research team, 2017 
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overy of ours was a writing in a personal notebook by Sol LeWitt, describing both the 
exhibition and the thinking behind his work done there, which is located in the archives of the LeWitt Collection in 
lection, in addition to hosting the more than 7,000 artworks by other artists LeWit 


the Guggenheim 


t 
rmous archive of 


s 
conceived of the 
a 


| Heizer, the work 
This led us to ask 
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These tidbits of inform 


ation combined to tell us 


Wall Drawing #68 was indeed the work installed at 


the Guggenheim Museum, 
investigate the actual first 
#70. As such, we scoured 


#70, to identify the first in 
we believe we have identi 


recording the work in 1984. 


artist Marjorie Strider arou 
first list of wall drawings 
1970-71 indicates the wor 


and that we needed to 
installation of Wall Drawing 
the history of Wall Drawing 
stallation, and in the process, 
fied the cause of the error in 
LeWitt traded the work with 
nd 1971. A notation in LeWitt’s 
in a personal notebook from 
may have been installed at 


her home in June 1971; however, we have been unable 


to con 
home. The first ti 
installed was at an exhibi 
in 1985. The notes in the 
the updated information 
the catalogue 


firm whether she ever installed the work at 
me the work is confirmed to have been 


her 


tion at Paula Cooper Gallery 
entry for the work indicate 
as a result of research on 


as well as the information that remains 
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Wall Drawing #68 at Solomon R. Guggenheim Museum, New 


York, 1971 (detail). Photo courtesy 


Estate of Sol LeWitt. 


unconfirmed, and in addition, the previous titles used for the work are tracked, to assist the reader in understanding 


the work each 


time it was installed. This alludes to a secondary aim of our catalogue raisonné - not only to record 


each artwork and its history, but also to record the history of how the artworks have been recorded, as recording 
the works was an important, if often inconsistent, part of LeWitt’s artistic practice. LeWitt’s recording of some works 
seems to, at least in several instances, have affected how he planned for the same works many years later. 


This is the case with a group of related works that began with Wall Drawing #146 A 36-inch (90 cm) grid covering 
the wall. All two-part combinations of blue arcs from corners and sides, and blue straight, not straight, and broken 


lines, a work LeWitt created for his first retrospective exhibition, at the Kunsthalle 


Bern in 1972%. The work is now in 


the collection of the Solomon R. Guggenheim Museum in New York. This is a work that LeWitt elected to edit over 
time, and not only did he edit the work itself, but a number of the related works and their relationship to one another. 
Here you can see LeWitt’s preparatory drawings for the exhibition, which detail the mathematical underpinnings of 


the wor 


. First, the wall is covered with a 36-inch grid drawn in black pencil, which may be adjusted to fit the size 


of the wall. Then LeWitt included all two-part combinations of five types of lines - straight lines, not straight lines, 


broken 


number, 
of lines 
again in 1973 at John We 


ber Gallery in New Yor 


. This results in 20 possible lines 
are mathematically exhausted. When excluding the combinations 


tO 


le 


all 94 combinations were of lines crossing”. In our parlance, we refer to adjustments 


varia 
1974, 


a ver 


tion. The installation at Kunsthalle Bern did not include the 40 combinations o 
upon selling the artwork to the Italian collector Giuseppe Panza di 
combinations of the five kinds of lines and arcs, resulting in a total of 190 combina 


f lines which do not cross, but in 
Biumo, LeWitt edited the work to include all 
tions. To explain, if a module has 
tical line and an arc from corner to corner, the line and arc are crossing, while if the module has a diagonal line 
and an arc from corner to corner, the line and arc do not cross. The complete serie 


ines, each in four directions (vertical, horizontal, diagonal left, and diagonal right), and arcs from corner to 
corner and side to side, all drawn in blue crayon 
and the combinations of two numbers 
that do not cross, this resulted in 150 combinations installed at the Kunstha 
, where LeWitt adjusted the wor 
which was much smaller than the gallery of the Kunsthalle. LeWitt elected to omit 
96 combinations of lines, and there was not even space for all those; in fact, only 94 


be drawn. each is assigned a 


Bern. The work was exhibited 


to fit the space of the gallery, 
the arcs from sides, resulting in 
combinations were installed, but 


such as this as an installation 


s of combinations as installed at 


the Panza residence, and in every installation of the work since 1974, can be seen in LeWitt’s preparatory drawing for 
the installation, which he drew himself along with Giuseppe Panza's gardener, Angelo Soldati. 


96 - Sol LeWitt: Kunsthalle Bern (Bern: Kunsthalle Bern, 1972): 4, 6-8. 
97 - “Sol LeWitt Wall Drawings,” January 7-February 14, 1973. The announcement card for the exhibition includes reproductions of LeWitt’s hand- 
drawn plans for the two wall drawings in the exhibition. 
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Rather amusingly, LeWitt made a mistake in 
counting the combinations when signing the 
contract with Panza for the work, and the contact 
ists 189 combinations**. This is another situation 
where the wall drawing number changed, and in 
Lewitt's 1984 catalogue raisonné, the work was 
confirmed as Wall Drawing #146, and having 190 
combinations, as seen here on the diagram for the 
artwork. All subsequent installations of the work 

e 

e 


following the installation at the Panza residence 
in 1990 have included all 190 combinations of th 
work. Not only did the work evolve over time, 
but the understanding of the flexibility of the 
work also evolved. In 1977, after Giuseppe Panza 
acquired the work, it was installed at the Art 
Gallery of New South Wales in Sydney, Australia. 
However, instead of being installed using blue 
crayon, the work was installed using black 
crayon. At the time, LeWitt did not consider 
this to be a meaningful distinction, and the wall 
text lists the work as being owned by Giuseppe 
Panza. It was not until decades later, in looking 


DE ARTE CONTEMPORANEO 


MERA TRAIL ATA] Sea] 7 
pacanu — Pragan 


i 
f: ESPN AIT Eee 
SAME ANYS SE Sen 

BALA NEL SR 
o MIES 


EDEN TIA 
$ Nay N PS M u » 
“te ere 
l fm a 
ver as wie " 7 asa 
W l rae gh Slm sue Ag H 2 
po longel kidati (Adlir He ziy 7 Ñ J ÉS > 


Preparatory drawing for Wall Drawing #146 at Giuseppe Panza di Biumo 


residence, Varese, Italy, 1974. Photo courtesy Panza Collection 


over all his wall drawings together, that LeWitt decided that the work should be a distinct artwork, what we have 
chosen to call a formal variation of Wall Drawing #146. As a result, when we have listed subsequent installations of 
Wall Drawing #146A over the intervening years, we have included notes specifying the installations for which it was 
identified as Wall Drawing #146. As a result of decisions made by LeWitt during his lifetime, we have had to go back 
through LeWitt’s oeuvre to consistently apply his decisions, and include notes explaining the changes. 


A similar situation applied to another related work, 
Francisco Museum of Art, as pictured here, and has 


identified a mistake during the installation in that one 
combination was quickly corrected. That retrospecti 
where LeWitt adapted the work, installing it on the b 
documentation for the exhibition that found its way 


photographs. As such, the work was left out of LeWitt’ 
ry Art Chicago 21 years later in 2000, for another retrospective 
of LeWitt’s work, it was believed to be the first installat 


the work was installed at the Museum of Contempora 


identifies it as such. In fact, the work had been insta 


all Drawing #260. The work was first installed at the San 
the same five kinds of lines and arcs, and thus the same 190 


combinations as Wall Drawings #146 and #/46A, but is drawn using white crayon on black walls. The work was 
included in LeWitt’s 1978 retrospective at the Museum of Modern Art, where one of the museum's security guards 


of the combinations was erroneously repeated. The erroneous 


ve traveled to the Museum of Contemporary Art in Chicago, 
lue walls left over from the previous exhibition**. However, the 


to LeWitt’s studio archive consisted of only black and white 
s 1984 catalogue raisonné as a distinct work. As a result, when 


ion of the wall drawing, and the certificate created for the work 
led at the same museum decades earlier. lt was a newspaper 


review of the work which first made us suspect this might be the case, and then to the museum’s archives, which 
confirmed that the work was indeed installed on blue walls. If LeWitt had not chosen in 2000 to install the work on 
blue walls, we might have treated the work at the Museum of Contemporary Art Chicago in 1979 as an installation 
variation; but because the work was considered by LeWitt to be a distinct work in 2000, we are able to extrapolate 
back and now list the first installation of the work as being in 1979. From the research on these related works, as 
well as other groups of works with similar relationships, we have learned that earlier in his career, LeWitt seems to 
have regarded manifestations of the same concegt in different ways (for instance, the same combinations of arcs 
and lines) as the same work, because the underlying concept was the same. Over time, LeWitt, perhaps as more wall 
drawings with related concepts were installed, decided to begin distinguishing between the different applications 
of the same ideas. In many cases, we consider the later works to be formal variations, in that they are variations on 


existing works, but are still formally acknowledged to 


be discrete artworks unto themselves. 


98 - Sol LeWitt and Giuseppe Panza di Biumo, Contact for Wall Drawing #146, signed November 12, 1975. Getty Research Institute, Giuseppe Panza 


papers, 1956-1990, Series II.A. Artists, ca. 1959-1990. 


99 - Alan G. Artner, “MCA's exhibit showcases Sol LeWitt’s achievements,” Chicago Tribune, June 17 1979: Arts & Fun. 
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In other cases, it is clear that LeWitt created 
new variations of existing works, but did not 
consider the variations to be distinct wall 


drawings. 


installed in 


The most notable example of this is 
LeWitt’s monumental Four-Row Wall Drawing, 


different configurations at each of 
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the three venues of LeWitt’s 2000 retrospective, 
the San Francisco Museum of Modern Art, the 
Museum of Contemporary Art Chicago, and the 
Whitney Museum of American Art in New York. 
LeWitt’s 2000 retrospective accorded the artist 
the opportunity to examine his complete oeuvre 
across all media, and in response to the process of curating and selecting the exhibition with curator Gary Garrels, 
LeWitt created new works, as well as variations and reconfigurations of existing works. Cataloguing many of these 
variations and new works proved challenging, and many variations and even several new works were not identified 
as such at the time. LeWitt likened his own work to that of a composer because he created the ideas for the wall 
drawings, but did not think it mattered if he drew the works on the wall himself“. To extend that analogy, these works 
are akin to a remix or mashup of songs. At each venue, the overall composition remained the same, with four rows 
of works, with each row either comprised of various figures of a single work, or works that are thematically related. 


Wall Drawing #260A at Museum of Contemporary Art Chicago, 
1979. Left: Black and white photograph. Photo by Orlando R. 


Cabanban, courtesy Museum of Contemporary Art Chicago. Right: 


Color photograph. Photo © Museum of Contemporary Art Chicago. 


At the San Francisco Museum of Modern Art, the installation consisted of seven works, most of which were themselves 
installation variations; that is, either the colors or shapes were different from the certificate and diagram for the work, 
or that the number of figures was different. In the top row was a row of equally-sized isometric cubes, part of Wall 
Drawing #746 - the full work consists of 39 cubes that are identical in size, but for this installation only 8 cubes were 
installed, all of which had alternate ink combinations. In the row below were four separate works, each of which 
was a pyramid. Below that were eight of the 25 figures comprising Wall Drawing #607 Forms derived from a cube, 
seven of which had variations in the color. Finally, in the bottom row is Wall Drawing #808 Stars with three, four, five, 
Six, seven, eight, and nine points, with bands of color ink washes superimposed. That work was first installed at the 
Bienal de São Paulo in 1996, and at each venue of the retrospective, LeWitt edited the colors of the bands that form 
each of the stars. Each band is formed by repeatedly washing colored ink (now diluted acrylic paint) onto the wall 
in combinations of the three primary colors plus black india ink, to create the range of colors that can be seen in the 
work. In San Francisco LeWitt cast aside the varying sizes of the eight cubes, instead making them a consistent size. 
all Drawing #601 consists of 25 forms derived from an isometric cube. In 1989 at the Des Moines Art Center, the 
work was installed as a 5 by 5 grid, but the composition of the work has varied with each installation. In San Francisco 
eight of the figures were installed in a single row, and all had the color combinations edited from the original work. 
Wall drawings depicting pyramids are generally installed utilizing the full wall, but in each of the three venues of 
LeWitt’s retrospective, one row of the Four-Row Wall Drawings was reserved for pyramids, and in the case of the 
Museum of Contemporary Art Chicago, LeWitt elected to create a new work, Wall Drawing #446A Eight pyramids 
with color ink washes superimposed, each bordered by a 6-inch (15 cm) black band, to include in the Four-Row Wall 
Drawing. Similarly, at the Whitney Museum, LeWitt elected to fill the the top row of the Four-Row Wall Drawing with 
an entirely new work, Wall Drawing #956, consisting of 11 geometric figures, each installed using india ink on a white 
background, with a black border. 


100 - Sarah Kent, “Sol LeWitt,” Modern Painters vol. 19, no. 6 (July-August 2007): 68. This interview, while not published until 2007, after the artist’s 
death, took place in 1971. 
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Four-Row Wall Drawing. Left: At San Francisco Museum of Modern Art, 2000. Photo by 
lan Reeves, courtesy San Francisco Museum of Modern Art. Right: At Whitney Museum of 
American Art, New York, 2000. Photo by Paul Rocheleau, courtesy Whitney Museum of 
American Art. 


That two of the constituent works were first installed as part of the Four-Row Wall Drawing cuts to the heart of the 
issue with regards to the installation. While it was identified as a wall drawing unto itself in each museum's exhibition, 
and even had the same title in each museum, LeWitt himself considered it to be an installation of each of the separate 
works that form each of the three installations. Therefore, the Four-Row Wall Drawing presents a unique situation, 
where it is not formally an independent work, but was in some ways treated that way at the time of its installation. 
Therefore, we have listed the work under the subsequent installations of each of the constituent parts that formed it, 
with a note explaining the layout and the situation that led to the works being installed together. Since the work was 
not identified by LeWitt as a discrete piece, we have not created a separate artwork entry for it, and it has not been 
assigned a wall drawing number. Instead, it is perhaps the most impressive installation variation of LeWitt's career, 
with the three installations combining to comprise 20 works with nearly 100 parts. It underscores the clear need to 
catalogue the full installation history of each artwork and the variations LeWitt created. 


In many ways, the difficulty of cataloguing conceptual bodies of work relates directly to their complexity, their 
consistency, and their longevity. Sol LeWitt’s wall drawings are dramatically more complex than they might seem 
to the layperson, and are oftentimes much less consistent than many critics and art historians would present them 
to be. This has made cataloguing his work an enormous challenge that strains even the most flexible means of 
recording artworks. Only LeWitt had the authority to edit his works and to create variations of his works, and we 
can’t go back and ask him to make decisions. In a way, LeWitt’s wall drawings are a permanently unfinished body 
of work. In a career marked by constant self-editing and revision, we only have set in stone the decisions he made 
during his lifetime. In cases where we can, we have taken LeWitt’s decisions and applied them consistently when it is 
clear what his decision was, and how it was to be applied. In other cases, works may seem inconsistent within their 
series, because LeWitt had the opportunity to edit some works, and not others. LeWitt’s work is about exhausting 
the systems he created, but he never fully exhausted the possibilities of his systems, and oftentimes left leeway for 
himself and his trusted assistants. LeWitt once said, “you shouldn't be a prisoner of your own ideas. His wall drawing 
oeuvre proves time and time again that he was not. 


Above all, what we have discovered is that previous catalogings of LeWitt’s wall drawings must be thought of as 
records of the wall drawings they contain at their respective points in time, rather than the definitive record of 
each work. The So/ LeWitt Wall Drawings Catalogue Raisonné seeks to be both definitive as the record of the final 
incarnation of each wall drawing, but also a complete history of each wall drawing, taking into account the changes 
LeWitt made to works over time, as well as one-time variations and adaptations that LeWitt created for specific 
installations. We feel it is imperative to present as much useful information about the history of each work, and the 
prior recordings of it, to give the fullest possible picture of LeWitt’s body of work. Although the catalogue raisonné 
will be published this Spring, we hope that the publication will bring forth even more information about the histories 
of this work, by encouraging the literally thousands of individuals who have worked on the wall drawings over the 
years to share their memories and experiences, to help bring the history of these beautiful and groundbreaking works 
to life. 


101 - Saul Ostrow, “Sol LeWitt,” BOMB Magazine 85 (Fall 2003): 28. 
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Mesa: 
Catálogos de arte contemporáneo 


Catalogación de la obra de León Ferrari 


Autora: Andrea Wain 


Ante todo quiero agradecer la invitación a participar en el Encuentro, además compartiendo la mesa con Patricia 
Artundo, a la cual seguí en su tarea de investigación de la catalogación razonada del artista Xul Solar. El trabajo de 
ella fue la primera referencia a la cual recurri al iniciar la investigación en el caso del artista León Ferrari. 


El trabajo de catalogación de obras del artista -y no del proyecto del Catálogo Razonado al cual me referiré más 
adelante- comenzó en 2008 con una base de datos confeccionada especialmente para esa tarea. En ese entonces, 
se contempló la posibilidad de realizar muchas entradas de datos, pero a medida que avanzaba la carga de las obras 
del artista, se fueron modificando y agregando otras por la complejidad y diversidad que la obra posee. 


Pasaré rápidamente algunas imágenes de los campos que se utilizan para la catalogación de las obras haciendo 
breves comentarios sobre los mismos: Los “títulos alternativos” son numerosos en la obra del artista; El “código” de 
la obra se conforma de letras que denominan la técnica; el año y un sector que contiene un número asignado por la 
base de datos a medida que se ingresan las obras. 


Colección particular, Buenos Alres 

Observaciones 
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Base de datos para la catalogación de obras en papel. Imagen del Archivo de la Fundación Augusto y León Ferrari. Arte y Acervo 


Se puede ver en el sector superior, algunos de los campos a los que se puede acceder con más detalle si uno requie- 
re información específica y ampliada de la pieza. Se pueden observar: “Detalle obra” que contiene la posibilidad de 
agregar fotografías de las firmas; comentarios sobre su ubicación; fotografías de los dorsos (que son muy importan- 
tes en varias series del artista); “publicaciones”, “exposiciones” y “colecciones”, entre otros. 


Respecto a la catalogación razonada, fue un deseo que tuvo Ferrari en vida. ÉI y su familia deseaban llevar a cabo la 
catalogación cuya investigación sistemática se inició en 2015 con las obras que fueran originales en papel. 
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A fines de 2014, los hijos del artista, Marialí y Pablo Ferrari, realizaron una significativa donación de obras al Museo de 
Arte Moderno de Buenos Aires y a partir de esa acción se pusieron en marcha a través del MAMBA distintos proyec- 
tos entre los cuales estuvo una exposición en homenaje al artista, la publicación de tres libros facsimilares que Ferrari 
había publicado en Brasil cuando estuvo exiliado, y asume el compromiso con un contrato mediante, de comenzar 
a Catalogación razonada de la cual estoy a cargo de la investigación y del relevamiento. Para ese trabajo se confec- 
cionó una nueva base de datos con los campos requeridos ya que, para nombrar un solo ejemplo, en los datos de la 
“colección” yo requería ingresar cada propietario desde el año que adquiría la pieza y luego, ingresar más personas o 
instituciones en los casos de ventas, obsequios o herencias que forman parte de la circulación de la pieza. Algo que 
no estaba previsto con la confección de la primera base. 


En este sentido, es importante comentar, que aún falta una etapa ardua por recorrer en la búsqueda de información. 
León ha realizado en papel cerca de 2000 trabajos, teniendo en cuenta los originales que se utilizaron para realizar 
series y publicaciones tales como Imagens, Homens, Nunca Más, L “Osservatore romano, Paraherejes, Nosotros no 
sabíamos, Electronicartes, o los planos heliográficos. 


Durante su exilio en Brasil (1976-1991) Ferrari comenzó a dedicarse a prácticas no convencionales para la creación de 
Obras seriadas, y produjo centenares de obras con técnicas y elementos nuevos. También en ese período comenzó 
su extensa serie de collages Relectura de la Biblia, y editó más de treinta libros de artista. 


Es un trabajo largo, y además de todas las personas e instituciones que se contactan, se cuenta con un gran archivo 
que contiene mucha información respecto a cada pieza producida. Es loable el empeño que tuvo el artista en anotar 
casi todas las acciones que ejercía, por lo tanto, mucha información que requerimos la encontramos en documenta- 
ción que se halla en la Fundación Augusto y León Ferrari, donde rastreo material, corroboro y/o confronto datos que 
se encuentran en distintas fuentes: 


= Los cuadernos del artista donde deja consignado gran parte de su producción (con detalles de obsequios 
que realizaba, así como también las ventas y exposiciones con los listados de obras que se incluyeron en 
ellas). 


= Catálogos y libros donde hay reproducciones y textos de sus obras. 
= Correos y papeles con el intercambio mantenido con museos, centros culturales, coleccionistas y galeristas, 


además de una muy rica correspondencia con artistas con detalles sobre procesos creativos y otros datos 
variados. 


z Fotografías de registro de obras y de exposiciones (sobre todo a partir de la década del ochenta). 


z Datación en el dorso de sus obras. 


z Facturación de todas las ventas realizadas. 


La catalogación razonada implica asumir -para mi pesar- que siempre faltará algo. Que de algún modo, lo ya cata- 
logado puede en el proceso de investigación volverse a exponer, o cambiar de colección, etc. Uno pretende realizar 
con minuciosidad un trabajo con piezas que están en continuo movimiento y eso de alguna manera nos pesa a los 
que somos obsesivos. También es necesario aclarar que hay muchas piezas regaladas en los sesentas y setentas y 
de las cuales aún no se posee información ni fotografías. Hay mucho interés en seguir el trayecto de cada inscripción 
que aparece en los cuadernos personales del artista, pero muchos de sus paraderos aún son desconocidos, se con- 
signan con poca información en estos casos. Es un gran número de obras y también hubo un exilio mediante donde 
León vivió 15 años en la ciudad de San Pablo, Brasil. 


En esta oportunidad, no me quiero sólo detener en lo que significa la catalogación razonada, que de alguna manera, 
no trae complejidades en torno a lo que a su catalogación implica. Su dificultad deviene del rastreo de miles de pa- 
peles de los cuales tenemos que recomponer su vida material. Básicamente se trata de una catalogación sistemática 
de la obra de un artista donde se consignan no sólo los datos técnicos de la misma (título, año, técnica y medidas) 
sino también las publicaciones en las que estuvo, la historia de las exposiciones que formó parte, la historia de las 
colecciones por las que pasó y lo que se ha escrito respecto a esa obra en particular, es decir, la mención de los prin- 
cipales textos críticos de especialistas que se ocuparon de su estudio y que hacen parte de su historia y apreciación. 
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Lo que me interesaría traer aquí, es más bien en relación a la complejidad de ciertas obras para su catalogación, que 
no son originales en papel sino obras que desafían el registro tradicional de una catalogación. Las bases de datos 
se vuelven obsoletas ante ciertos materiales, procesos e historias específicas que exceden el modelo de la carga de 
información básica. En las bases de datos suele ocurrir que se simplifica la densidad de ciertas obras y se limita el 
acceso a una historia más densa. 


En el caso de Ferrari, las producciones son muy heterogéneas. Produjo obras en papel -collages; dibujos; brailles; 
lustraciones intervenidas con excrementos, entre otras- y también gran variedad de esculturas -cerámicas, alambres, 
maderas, maniquíes, poliuretanos, y objetos de los más diversos-, entonces un poco pensando en el registro de obras 
tan diversas en técnicas, formatos y materialidades, me interesaba luego de esta extensa introducción, mostrar algu- 
nas de las obras que poseen cierta dificultad en el registro, sólo factibles de cargarse si las bases de datos permiten 
vincular las piezas con otros documentos que se suman a la pieza. 


Mostraré algunos casos que transgreden una tradicional catalogación: 


En 1991, en un homenaje Vicente Marotta realizado en 
el Sívori, ubicado en ese entonces en el Centro Cultural 
Recoleta, Ferrari expone La justicia, una instalación con 
una gallina viva dentro de una jaula que defecaba so- 
bre una balanza. Esta obra se fue transformando con la 
reacción del público, mensajes e insultos al artista tales 
como “¡Que te encierren a vos!”; “¡Qué verguenza para 
el arte semejante perversidad!”; “¡Ojalá las palomas 
fueran público y vinieran a verte a vos encerrado allí Ig Perrone) 
adentro!”, además de la carta que la Sociedad Argenti- 
na Protectora de Animales le envía al entonces director 
del Sívori, Hugo Monzón pidiendo el cierre de la mues- 
tra. Dicho acontecimiento da pie a un texto que Ferrari 
dirige a la Sociedad Argentina Protectora de Animales 
en donde les pregunta: “¿Piden ustedes la censura de 
mi obra porque la gallina está en una jaula? ¿Proponen 
que la retire y la devuelva al negocio donde la compré 
y donde ocupaba una jaula mucho más pequeña, para 
que vuelva a esperar a alguien que la compre y se la 
coma?!o2 


“La Justicia’, 1991; Espacio Museo Sívori; Instalación. Imagen 
del Archivo de la Fundación Augusto y León Ferrari. Arte y 
Acervo 


Detalle de mensajes escritos por el público a raíz de la 
instalación ‘La Justicia’; 1991; Espacio Museo Sívori. Imagen 
del Archivo de la Fundación Augusto y León Ferrari. Arte y 
Acervo 


102 - Carta fechada el 3 de diciembre de 1991. 
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La muestra sin embargo, no concluyó allí sino que al 
año siguiente expone en el Espacio Giesso la instala- 
ción Autocensura, que expone la gallina -embalsama- : ; 

da- junto a la documentación de la muestra de 1991. Un | Ni: h- 
nuevo montaje que incorporaba también la respuesta 4 $e AS 

del público, la carta de la Sociedad Argentina Protec- E £ " i 

tora de los Animales dirigida al director del museo, y la “it jj 
respuesta del artista. Un panel como un gran collage 
contextualizaba la nueva instalación. Como comenta K que ll i 
Andrea Giunta, “el nuevo montaje ampliaba sus mate- TE = — e 
riales incorporando también la respuesta del público 
frente a la versión original de la obra; se insertaba de 
manera crítica y vital en el proceso de interacción en- 
tre la obra y el público; incorporaba el registro de la 
recepción de la obra como materia de la misma, consi- 
derando al público como co-autor de la nueva versión 
del montaje'”. 


Otra situación de intervención del público también se 
dio con la obra V Centenario de la Inquisición (1991). 


En la Sala de Situación del Centro Cultural Recoleta Fe- 
rrari realiza una instalación donde vincula la Conquista 
de América y la Inquisición", En el transcurso de la ex- 
posición, alguien abrió la jaula y liberó la paloma. En 
esa oportunidad, el artista agregó en la instalación un 
texto donde alude a lo ocurrido y concluye: “Sepa el 4 
visitante de esta muestra llenar con su imaginación la Detalle de la instalación ‘V Centenario de la Inquisición’; 


jaula vacía del pájaro ausente"®. 1991; Centro Cultural Recoleta. Imagen del Archivo de la 
Fundación Augusto y León Ferrari. Arte y Acervo 


Estos son sólo dos casos donde la documentación y 
as obras se expanden, y como bien señala Giunta, las 
obras se vuelven performáticas. 


También podemos aludir a las obras que han sufrido 
censuras, como por ejemplo La civilización occidental 
y cristiana, de 1965. 


Yo considero que la censura forma parte de la obra. 
Cada pieza condensa las diversas repercusiones en la 
irrupción de la escena pública, entonces creo, que no 
es sólo la representación de la obra lo que está en jue- 
go cuando se registra una pieza. 


Otro caso son las obras realizadas con excrementos. 


103 - GIUNTA, Andrea. “El poder de las imágenes. León Ferrari y los públicos de arte”, en: León Ferrari. Bogotá, Museo de Arte Banco de la 
República, 2011, (Cat. exp.), p. 22. 

104 - Dos grandes collages con imágenes de torturas y matanzas de indios junto a una jaula con una paloma blanca que defecaba sobre una pila de 
leños aludían a las hogueras que se realizaban para la quema de herejes. 

105 - Nota del artista del 11 de junio de 1991. 
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Juicio Final’, 1994; intervención con excrementos; 
150x120x12 cm. Imagen del Archivo de la Fundación 
Augusto y León Ferrari. Arte y Acervo 


“La civilización occidental y cristiana”; 1965. Plástico, óleo y 
yeso, 200x120x60 cm. Imagen del Archivo de la Fundación 
Augusto y León Ferrari. Arte y Acervo 


Desde la década del ochenta León trabajó con Juicio finales realizados por artistas clásicos de la historia del arte. 
Muchas veces se exponen obras ya concluidas y otras tantas, se exhiben como instalaciones donde el proceso de 
producción es parte de un work in progress con los animales en la sala. 


Las obras nunca tienen un resultado único o definitivo, sino que se van creando en el transcurso de su exhibición. 
Las piezas finales son azarosas, aleatorias. Hay un caso de una exposición en el Museo Ludwig en Colonia, Alemania 
que los pájaros trabajaron de tal forma que la obra quedó cubierta al 100%, y el director del museo quiso comprarla 
uego de finalizada la muestra. 


Hace unos años a León se le ocurrió una manera original de contribuir con fondos para el Museo Castagnino de Ro- 
sario, y realizó una donación de una jaula que, junto a los archivos en alta definición de distintos juicios finales de la 
historia del arte occidental, posibilitaba con un permiso especial que el museo venda las láminas intervenidas por los 
canarios una vez finalizadas las exposiciones de las cuales formaría parte. 


Lo interesante que se plantea aquí, es que Ferrari falleció en 2013, y las obras se siguen produciendo. 


Uno podría pensar: ¿Cómo se catalogan las obras con fechas posteriores a la muerte de un artista? Siempre se está 
en el límite, del tiempo, de la reproductibilidad de la obra, del resultado que nunca es uno igual a otro. En resumen: 
cada obra resulta ser única y la datación se da con fecha posterior al fallecimiento del artista. Son obras que son par- 
te del Museo. Incluso, si la obra se presta a otras instituciones, la devolución de la misma se realiza junto a las obras 
producidas en el transcurso en que fue prestada. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 


¿Quién legitima esa producción? 


Hay un largo protocolo en esta donación y se otorga al 
curador la posibilidad de firmar la obra, además de dis- 
tintos protocolos que se tienen que efectuar respecto 
al cuidado de los animales o para fijar los excrementos, 
entre otras cuestiones. 


Por último, traje una imagen de la instalación V Cen- 
tenario de la Conquista, realizada a raíz de un encargo 
para una exposición en el Museum für Völkerkunde, en 
Hamburgo, en 1991. 


También este es un caso donde el público intervino una 
vez inaugurada la exposición retrospectiva del artista 
curada por Andrea Giunta en el Centro Cultural Reco- 
leta (2004-2005), 


Un público muy particular de ultraderecha que al grito 
de “Viva Cristo Rey, carajo” tomaron botellas, las rom- 
pieron y amenazaron a los espectadores presentes. 


Luego del ataque, León decide dejar la obra con las 
roturas y las botellas faltantes, ya que justamente la 
intolerancia y la violencia católica -a la cual aludía su 
trabajo- se manifestaron con la brutalidad que la obra 
ilustraba. 


Pero la agregué aqui porque hace menos de un mes 
Julieta, una de las nietas del artista, encontró en el ar- 
chivo toda la documentación de aquella exposición de 
991 que en ese entonces la tituló La justicia. 


Esta documentación consta de aproximadamente 
veinte hojas tipeadas a máquina donde se detalla -con 
suma minuciosidad- cada pieza que la compone, cómo 
debe ser expuesta, con la ubicación de cada uno de los 
elementos del conjunto. En esa documentación, descu- 
brimos que Ferrari le había otorgado un título a cada 
pieza: frascos y botellas, cada objeto montado en la 
instalación tiene así cierta autonomía. Cada objeto está 
individualizado. 
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‘1492-1992 V Centenario de la Conquista’; 1992. Instalación, 
250x290x20 cm. Imagen del Archivo de la Fundación 
Augusto y León Ferrari. Arte y Acervo 


Detalle. Imagen del Archivo de la Fundación Augusto y León 
Ferrari. Arte y Acervo 


106 - Emblemática exposición del artista que fue clausurada por la justicia y nuevamente reabierta por ésta. La muestra produjo debates y discusiones 
inéditas que excedieron el ámbito del arte incluyendo a abogados y a jueces y motivó a que se escribieran más de mil artículos de prensa, convocando 


a más de 70.000 espectadores. 
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Cuarto estante: K 

K-1: "Pluma de Espíritu Santo", (pluma de paloma blanca+ ramas + 
hojas+ Espiritu Santo de Rafael) 

K-2: SZT, (escapulario+ ramas t hojas) 


K-3: "Ama a tu prójimo”, (ramas+ Cristo juez de Juan Fferson,Ex 
gapitiaxde iglesia de Tecamachalco, México, &iglo XVI) 


K-4: "Aves y mujeres", (Leda y el cisne + María + Espíritu Santo) 


K-5: S/T, (La Virgen con el Niño Y bestia apocalíptica de siete 
cabezas del Beato del Burgo de Osma, siglo XI) 


K-6: "Leda y la paloma", (cáscaras de huevo de cisne + plumas de 
paloma + esquema del aparato urogenital de la pia paloma macho) 


K-7: S/T, (dibujo del esqueleto de paloma + pluma de paloma blanca) 


K-8: "Desagravio", (expulsión de Adán y Eva del Eden, Rafael- 
flores + lente juelas) 


K-9: "El pecado original", (hoja de parra cerámica pre-Inca) £ 
K-10: T L d d hoja d a 
1 E » (po pee grado + hoja de parra) 


K-11: , (xatvexdexxdex hoja de parra vt lente Juega + puntillas + 
flores. hilo dorado | lana) NB 


Detalle de objetos de la instalación ‘One World Art’; Hamburgo; 1992 (posteriormente titulada V ‘Centenario de la Conquista’). 
Imagen del Archivo de la Fundación Augusto y León Ferrari. Arte y Acervo 


Este hallazgo a su vez abre algunas preguntas: ¿los frascos y/o botellas deben hoy contener agua bendita?, ¿Los 
preservativos -al día de hoy secos y desechos- se deberían cambiar por nuevos en una posible restauración o la 
obra no debe ser modificada?, ¿el apocalipsis debería rellenarse con agua enrojecida?, ¿Cómo ingresamos toda esta 
información en una instalación al exhibirla?, ¿cómo la ingresamos en una base de datos? 


Los sistemas de las bases de datos para cargas de ciertas obras tienen, sin duda, un límite, porque también se trata 
de sintetizar la información de miles de piezas y por eso mismo, los vínculos a otros documentos y fuentes se vuelven 
necesarios. 


Creo que con estos pocos ejemplos, condensé algunas preguntas surgidas de ciertas obras sólo para reflexionar en 
voz alta y compartir la resistencia de éstas para su catalogación tradicional. 


Un complejo entramado hace a las obras: su historia, el público, las censuras, las agresiones, los artículos y comenta- 
rios que se realizan, todo deja marcas y claves de lecturas. 


Las catalogaciones, por lo tanto, se están transformando de a poco en un sistema que se complejiza y de contener 
meros datos almacenados pasan a encontrar de a poco -con la existencia del mundo digital- un nuevo rumbo que 
suma sentidos y dan continuidad a relatos y significaciones sobre obras que nunca podemos clausurar. 
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Biografía de autores 
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Diseñadora de Imagen y Sonido (FADU-UBA). Es Coordinadora de Procesos Técnicos de la 
Cineteca del Museo del Cine “Pablo Ducrós Hicken” de la Ciudad de Buenos Aires y allí también 
lleva adelante el proyecto de investigación “Nitrato Argentino”. Ha recibido la beca del Fondo 
Nacional de las Artes (2017) para la recuperación del cine de Domingo Mauricio Filippini (La 
Pampa, 1920's). Fue responsable del archivo fílmico de la Cinemateca Boliviana en La Paz, 
Bolivia, donde participó del hallazgo y restauración EL BOLILLO FATAL (Bolivia, 1927, Luis del 
Castillo). Co-fundadora del colectivo Kinetoscopio Monstruo (Bolivia) para la divulgación de 
cine no convencional con proyecciones en formato original y música en vivo. 


Julieta Sepich 


Tiene formación en archivos, realización y producción audiovisual. Magíster en Diseño y 
Comunicación. Especialista en archivos de imagen y sonido. Universidad Complutense 

en Madrid. Asesora y capacitadora en archivos históricos, especialista en documentación 
audiovisual. Dirección de Patrimonio y Museos de la Secretaria de Cultura de la Nación. Museo 
del Cine Pablo Ducrós Hicken de Buenos Aires y Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. 
Algunos de los proyectos de los que formó parte son MEMORAR (Plataforma de la DNP para 
la descripción de fondos documentales); Plan Mercosur Audiovisual (proyecto RECAM y EU) y 
Migrantas.org. 


Mariela Yeregui 


Doctora en Filosofia (European Graduate School), Licenciada en Artes (UBA), egresada del 
NERC y Magister en Literatura (Université Nationale de Côte d'lvoire). 


Artista cuyo trabajo incluye instalaciones interactivas, video instalaciones, net.art, intervenciones 
en espacios públicos, video-escultura e instalaciones robóticas. 


Su obra ha recibido prestigiosos premios y fue exhibida en diversos festivales y muestras 
nacionales e internacionales. 


Es creadora y actual directora de la Maestría en Artes Electrónicas de la Universidad Nacional 
de Tres de Febrero. 


Valeria Cabrera 


(Salta 1972) Licenciada en artes Plásticas por la Universidad Católica de Salta. Profesora en 
Artes Plásticas con especialidad en pintura. 


Trabaja en el Museo de arte contemporáneo de Salta - mac desde su inauguración en el año 
2004. Actualmente es encargada del Área de colección y Supervisora de exposiciones del mac. 


Participó de seminarios, talleres y encuentros referentes a la documentación y registro de obras 
de arte contemporáneo. 
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(Río Cuarto, Córdoba, 1969) Investigadora en artes visuales. Egresada y docente de la Facultad 
de Artes de la Universidad Nacional de Córdoba; Magister en Arte Latinoamericano por 

la Universidad Nacional de Cuyo. Desde el año 2001 ha realizado tareas de investigación, 
documentación y desarrollo de exposiciones en el Museo Provincial de Bellas Artes Emilio 
Caraffa y desde 2005 coordina su área de Colección. En relación con su actuación en esta 
institución, ha participado en diversos encuentros de actualización e intercambio profesional. 


Paula Casajús 


Licenciada en Historia del Arte por la Universidad de Buenos Aires. Jefa del Área de 
Documentación y Registro del Museo Nacional de Bellas Artes (2008-2018). A cargo del 
registro y documentación del “Catálogo razonado del Museo Nacional de Bellas Artes” (2009- 
2010). Formó parte de los encuentros sobre Conservación y documentación de instalaciones de 
arte contemporáneo, organizados por el ICRAM (2011-2012). Miembro del Equipo Coordinador 
de Registro y Documentación de la Secretaría de Patrimonio Cultural del Ministerio de Cultura 
de la Nación (2016-2018). 


Ana María Saucedo 


Abogada (UNL), Especialista en Derecho de Daños (UB), Especializada en Derecho de Autor 
(UNA-UBA), Docente Universitaria UBA, UNDAV, UNQ, autora de artículos vinculados a la 
materia, participó en Congresos y Encuentros Nacionales e Internacionales relativos a la 
problemática del Derecho de Autor. 


Mariana Di Lella 


Abogada - Agente de la Propiedad Industrial. Magister en Derecho Internacional, LL.M (Master 
of Laws on International Legal Studies)», American University, Washington College of Law, 
Washington, D.C., EE.UU. 


Responsable de Recursos Financieros en el Fondo Nacional de las Artes. Coordinación de la 
gestión, percepción y fiscalización de los recursos que se recaudan en concepto de fondos 
de fomento de las artes, en especial respecto del Dominio Público Pagante y la Ley N? 11.723. 
Intervención en la verificación del cumplimiento de las obligaciones de pago por parte de los 
usuarios de obras caídas en dominio público y de las sociedades profesionales autorales que 
representan al Organismo. 


Docente de grado y de posgrado en la materia Derecho de Autor y Derechos Conexos. 


Yuriem Echevarría Cabrera 


Directora Ejecutiva de SAVA - Sociedad de Artistas Visuales Argentinos. 


Representante de América Latina en el Comité Ejecutivo del CIAGP (Consejo Internacional de 
Artes Gráficas, Plásticas y Fotográficas). 


Licenciada en Derecho en la Universidad de la Habana. Especialista en derecho de autor y 
gestión colectiva. 


ENCUENTRO NACIONAL SOBRE REGISTRO, DOCUMENTACIÓN 
Y CATALOGACION DE ARTE CONTEMPORANEO 


Michiel Nijhoff 


Jefe de Biblioteca, Registro de Colecciones y Archivos del Stedelijk Museum de Ámsterdam, 
desde 2007. Se desempeñó como Jefe de Biblioteca del Museum Boijmans Van Beuningen 
Rotterdam desde 1994; y también como Catalogador de la Biblioteca de la Universidad de 
Ámsterdam. MA en Historia del Arte de la Rijksuniversiteit Leiden en 1997. 
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Leon Levy Foundation Project Manager of the MoMA Archives, The Museum of Modern Art, 

ew York, where he leads the ongoing MoMA Exhibition Records Project to open historical 
museum records to the public. He was previously responsible for opening the MoMA PS1 
Archives and other significant collections. In 2017 he co-organized the MoMA PS1 exhibition A 
BIT OF MATTER: The MoMA PS] Archives 1971-2000. 


Gerente de Proyectos por parte de la Fundación Leon Levy de los Archivos del MoMA (Museo 
de Arte Moderno de Nueva York), donde lidera el Proyecto de Registro de Exhibiciones con el 
objetivo de poner a disposición del público los registros históricos del museo. Anteriormente, 
fue responsable de la apertura de los Archivos MoMA PS1 y de otras colecciones de relevancia. 
En 2017 organizó la exhibición A BIT OF MATTER: The MoMA PS] Archives 1971-2000 en MoMA 
PS1. 


Christopher Vacchio 


Director of Research of the Sol LeWitt Wall Drawings Catalogue Raisonné. He recently served as 
Research Fellow at the Aspen Art Museum and contributed to the catalogue for the museum’s 
exhibition Alan Shields: Protracted Simplicity (1966-1985). He has also held positions at the 
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